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Musik und Musikwissenschaft an den schwedischen 
Hochschulen. 
(Schluß.) 
Von Dr. Carl-Allan Moberg (Uppsala). 


III. Abo (bis 1808), Lund. 
Abo). 

Außer der Universität in Uppsala hatte Schweden in älterer Zeit noch 
zwei Hochschulen: in Äbo (Finnland) und in Lund (Schonen). Die Akademie 
in Äbo ist die ältere, 1640 gegründet. Als Bischofssitz, früherer Haupt- 
stadt und kulturelles Zentrum des Landes sah Abo ein reges Musikleben, 
wozu die katholische Kirche zu ihrer Zeit und nachher die protestantische 
Schulordnung des Jahres 1571 einen festen Grund gelegt hatte?). — Erst 
mit der’Einrichtung der Universität erhielt die Musik eine feste Stütze?). 
Die Akademie wurde mit festlicher Musik eingeweiht: Trompeter und Armee- 
pauker leiteten die Prozession ein und im Akademiegebäude »wurde mu- 
siziert directore cantus Samuele Hartmanno, dann und wann durch Stück- 
schüsse vom Kirchhof und von der gräflichen Galeere her abgebrochen«!*). 
Obwohl der Musikunterricht an den Schulen eine wichtige Stelle einnahm, 
entbehrte die Universität doch anfangs eines fachlich ausgebildeten Musik- 
lehrers und die Leitung wurde einem musikkundigen Professor, Magister 
oder Student überlassen. Andererseits wurde die Tonkunst durch eine geistes- 
leere Orthodoxie und sterile Gelehrsamkeit der ersten Jahrzehnte und die 
Streitigkeiten um die Cartesianische Philosophie gegen Ende des 17. Jahr- 
hunderts zurückgedrängt. In diese Zeit fallen ein paar Musikdissertationen. 
Disputatio historico-philologica de Usu Organorum in Templis 
wurde 1697 unter dem Präsidium des »po&seos professoris« M. Torst. Ru- 
deen von Heinrich Munck verteidigt. Die Arbeit sucht zuerst nach dem Vor- 
gang der Zeit die Bedeutung der Tonkunst durch Zitate aus klassischen 
Schriftstellern zu fassen und erwähnt die alte scholastische Auffassung der 
Musik als Teil der Mathematik: »Pars quaedam Geometriae ösrAızh) appel- 
latur, quae ad oculus pertinet, pars altera quae ad aures, Auwovızı voca- 
tur ...«, wie wir sie schon ein Jahrhundert früher in Marburg und dann 
in Uppsala kennengelernt haben’). Was den etymologischen Ursprung des 
Wortes »Musik« angeht, meint er, daß es aus dem hebr. »Musar« herzuleiten 
ist. (Vgl. unten.) Eine Einteilung der Musik: »melos in cantibus est bipar- 
titum, unum quod est in assa voce, alterum quod vocatur organicum .. .« 
stammt aus Marcellus. Nach Erwähnung der griechischen Tonarten und 


.) Obwohl eine ausführliche Darstellung des Musiklebens an der Äboakademie 
natürlich den finnischen Musikforschern vorbehalten werden muß, habe ich es richtig 
gefunden, in dieser Darstellung auch die Rolle der Musik an der alten schwedischen 
Hochschule in Finnland nach Möglichkeit zu berücksichtigen. 


°) Vgl. Otto Andersson in der Festschrift für Ilmari Krohn (8. XI. 1927), S. 8, 
und meinen Aufsatz in den Mitteilungen IGM. I, H. 4, S. 56. 


®) Vgl. O. Andersson, Inhemska musiksträvanden, Helsingfors 1907, S. 14. 
*) Andersson, a. a. O., S. 15, zitiert H. A. Reinholm, »Finlands minnesvärda män.« 
°») Vgl. meinen ersten Aufsatz, Mitteilungen IGM. I, H.4, S. 57 £f. 


u 
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Ethoslehre kommt der Verf. zu den Instrumenten, die er beschreibt und deren 
Namen er auf Griechisch, Latein, Deutsch und Schwedisch wiedergibt!). Die 
Dissertation endigt mit den gewöhnlichen mehr oder weniger unsinnigen 
Angaben über die semitischen Musikinstrumente®). Beigefügt ist eine Seite 
mit 13 verschiedenen Abbildungen von Musikinstrumenten. 

Im Jahre 1703 verteidigte Samuel Preutz unter Chr. Alanders Präsidium 
eine Diss. »Rhetor Musicus, seu spec. acad. de viet usu Musicesin 
Rhetorica«. In drei Kapiteln sucht der Verf. die Beziehungen der Rhe- 
torik zur Tonkunst aufzuweisen. Schon die Etymologie von Musik und 
Rhetorik geht auf denselben Begriff zurück: bei den Hebräern ist musar 
oder mosar soviel wie »quae disciplinam denotat, unde Dorice uöo« pro 
woüoa«. Dies war schon die Ansicht von Munck (vgl. oben). In derselben 
Weise ist die Rhetorik zu verstehen: aus desıw, »vel a dorico vocabulo 
önrea, i. e. Lex«. So haben es auch die Alten verstanden: »Musas, non 
harmoniae solum Musicae rationem, habere arbitrati sunt antiqui, sed etiam 
componendorum morum, temperandorumque; animorum in immoderatis 
perturbationibus.«< Das 2. Kapitel beschäftigt sich mit »effectum Musices 
et concentus harmonici vim«. Das alte Arsenal von Beispielen wird hier 
ins Feld geführt (vgl. z. B. unten bei Ödman, Lund). Im 3. Kapitel werden 
genaue Vergleiche zwischen der Rede- und der Tonkunst angestellt: »Ergo 
in quolibet Charactere consideranda sunt res, verba, et compositio, 
quemadmodum in Musica parilem ad modum, considerandae veniunt, claves, 
voces, cantus, mutationes, figurae, signa, proportiones, toni seu 
modi.« Weiter »in priori (scl. musica) pulsationis, seu cantus et harmoniae, 
in posteriori (scl. rhetorica) stili variationem fundat«. Weiterhin »deprehen- 
demus omnes animi motus per haec tria: sonum, agitationem, et gestum 
se explicare« ®). — Der Verf. teilt nach At. Kircher die Musik in neun (er 
sagt aber acht) Stile ein: ecclesiasticus, canonicus, moteticus, phantasticus, 
madrigalescus, melismaticus, hyporchematicus, symphoniacus, recitativus. — 
Der musikalische Stil ist auch verschieden unter verschiedenen Völkern, wie 
Kircher nachweist®). 

In den Jahren 1713—1722 war die Universität geschlossen und ihre 
Lehrer nach Schweden geflüchtet. Erst als der aus Strängnäs (Schweden) 
1741 gekommene Musiker Carl Petter Lenning zum Domkirchenorganist und 


!) Verf. zitiert u. a. Dr. J. Fr. Mejer in Musaeo Ministri de Organis, der seiner- 
seits Leanders Collogq. 13 für die Existenz einer Orgel in Venedig heranzieht, welche 
aus Glas gemacht und sehr wohlklingend ist. Auf einer anderen Orgel sollen die 
»Laden, Pfeiffen, Clawier und Blaßbälge« von Alabaster verfertigt sein, welches In- 
strument der »Meister von Neapolis« dem Herzog zu Mantua, Friderico, verehrt 
haben soll.... 

?2) So wird z.B. machol mit der Viola da gamba zusammengestellt. 


2) 1. »Voces ut chordae, sunt intentae ad quemque tactum recipiendum, acutum, 
gravem, citum, tardum, magnum, parvum, mediocrem ... debet etiam Eloquentiae 
Candidatus, non ut iners Musicus, eadem chorda semper oberrare, sed varianti voce, 
ita ut probus Musicus et Cantor, gratiam et gloriam aucupari ...« 2. ist es notwendig, 
in der Rede wie in der Musik, daß die »auscultatores non solum distincte audiant, sed 
et verborum proprietatem, probe intelligant«. 3. »...Musici seu Canentes, ... diligenter 
observare debent, quod est metrum et dietionum quantitas, seu numerus... ita idem 
etiam ad perfectam vim Eloquentiae, futurus Rhetor atque Orator observabit .. .« 

4) Eine musikalische Dissertation aus dem Jahre 1704 wird von Andersson, a.a.O., 
S.15, erwähnt. Ich kann sie nicht finden. 


36 


Director musices an der Hochschule gewählt wurde, gelangte die akademische 
Musikübung zu geordneten Verhältnissen. Lenning war ein angesehener 
Violinist, Klavier- und Orgelspieler und besaß außerdem eine stattliche Zahl 
Musikalien. Wenige Jahre später (1749) wurden die Voraussetzungen für 
ein entwickeltes Musikleben noch günstiger: die Hochschule erhielt eine 
große und wertvolle Sammlung Originalkompositionen von dem berühmten 
schwedischen Hofkapellmeister Johann Roman. Leider scheinen diese Werke 
in der verheerenden Feuersbrunst, die die Universität 1827 in Asche legte, 
vernichtet worden zu sein. Das Konsistorium suchte durch Musikstipen- 
dien zur fleißigen Teilnahme in der akademischen Kapelle zu ermuntern. — 
Lenning, der 1788 starb, scheint aber am Ende seines Lebens die Musik 
vernachlässigt zu haben, denn 1772 klagen die Promovendi, daß » Lenning 
niemals taugliche Musik macht«!) und wählten einen anderen Dirigenten. 
1780 klagte er selbst, daß nur ein einziger Kapellist im Orchester blieb. 
Unter seinem Sohne und Nachfolger wurden die Verhältnisse kaum besser?). 
Wohl zum Ersatz für die Vernachlässigung der Musik an der Akademie nahm 
sich der 1770 gegründete Aurorabund der Tonkunst warm an; als ein Glied 
in seinen Bestrebungen »desgleichen seine Vorsorge auch an das Aufbessern 
der Musik bei uns auszudehnen« (wie es in den von Andersson zitierten 
Abo-Zeitungen am 31. August 1773 heißt) wurde 1773 ein erstes Konzert 
gegeben. Die leitende Person im Aurorabund war der Philosoph Porthan, 
dessen Gelehrsamkeit fast alle humanistische Fächer umfaßte; ihm schloß 
sich eine begeisterte Schar von überwiegend Universitätsmitgliedern an. 
Die der Musik am meisten ergebenen Mitglieder schlossen sich bald zu 
einem besonderen Verein zusammen, der 1790 zur »Musikalischen Gesell- 
schaft« führte. »Die ‚Musikalische Gesellschaft‘ behielt ihren akademischen 
Charakter, zeichnete aber ihre Opposition gegen die frühere akademische 
Gelehrsamkeit durch den Satz aus: gelehrt ist der, wer viel weiß, erleuchtet 
wer viel versteht?).« Außer Prof. Tengström, der die zweite Flöte bis zu 
seiner Ernennung zum Bischof 1803 spielte, saßen im Orchester auch die 
Professoren G. Hällström, G. Haartman, G. Bonsdorff, J. Gadolin, die Dozenten 
(später Professoren) J. Bonsdorff und A. J. Mennander u. a. 

Das Interesse für die Musik fand seinen Ausdruck auch in ein paar 
Dissertationen. Die erste von diesen ist eine philosophische Diss. de usu 
musices morali, 1763, unter dem Präsidium des energischen Professors 
J. Bilmark, der große Verdienste um die Geschichte und Topographie Finn- 
lands erworben hat. Der Respondent, J. H. Mechelin, fängt seine Arbeit an 
mit einer Kritik der bisher üblichen Ableitung des Wortes Musik von Musis, 
»illis artium, ut veteres sunt fabulati, inventrieibus«, eine Etymologie, die 
fast alle Lexikographen darbieten. Vielmehr steht das Wort mit dem hebr. 
musar — Züchtigung, Unterweisung, Zucht, im Zusammenhang, »quae dis- 
ciplinam, quamlibet et doctrinam, imprimis autem Ethicam, quae de moribus 
agit, denotat«, also dieselbe Erklärung wie bei Preutz (1703) und vor ihm 


!) Otto Andersson, a. a. O., 8. 16. 


a) Dieser, J. P. Lenning, war doch ein Schüler des tüchtigen Johnsen in Stock- 
holm, aber nichtsdestoweniger nannte ihn ein Protokoll des Konsistoriums »Stümper« 
(Die Fakta bei Andersson, Einheimische Musikbestrebungen [schwed.], S. 16.) ’ 

®) Otto Andersson, a. a. O., S. 30. 


® Prof. Andersson vollendet jetzt ei i 
über diese Gesellschaft. i ar 
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Munck }). — Der Verf. spendet der musikalischen Kunst ein warmes Lob?) 
das eine in akademischen Thesen ungewöhnliche Begeisterung über die 
Herrlichkeit der Musik atmet. Daran schließt sich ein Abschnitt über die 
griechische Ethoslehre. Nachdem er dann die Notwendigkeit der kirch- 
lichen Musik betont und ihre Wirkung analysiert hat°), untersucht er den 
. Charakter der älteren Musik und stellt schließlich die Frage: van Veterum 
Musica animis movendis aptior fuerit, quam recentior?« auf, die er bejaht‘). 
Solche Kritik der »modernen« Musik gehörte aber zum ewigen Rüstzeug 
der alten Musikphilosophen und beweist an sich keineswegs, daß man etwas 
von der zeitgenössichen Musik im damaligen Abo kannte. 


Eine andere akademische Musikthese wurde unter dem Präsidium des 
obenerwähnten Porthan verteidigt, Joh. Nic. Snellmans Diss. acad. de 
Arcto Musices cum ingenio humano nexu, eiusque ad hoc exco- 
lendum momento, I, 1791, die wohl als eine gute Probe lateinischer Rhe- 
torik zu betrachten ist, jedenfalls nichts Neues bringt’). 


Gelehrte Vorträge wurden auch im Aurorabund gehalten. Dabei scheint 
die ethische Bedeutung der Tonkunst ein anziehendes Thema gewesen: die 
vielen Festreden beschäftigen sich mit der Einwirkung der Musik auf die 
Sitten und Denkarten, auf das Gemüt und die Gesinnung der Menschen, 
auf die Sittlichkeit, mit dem Vergnügen im allgemeinen und besonders 
demjenigen, das aus der Musik und den freien Künsten geholt werden 
kann usw. Die meisten Festreden wurden von akademischen Lehrern ge- 
halten, z. B. von Prof. Tengström‘) (Porthans Schüler), von den Dozenten 
Vörlund, Tolpo, Wadell, Clewe u. a. Über diese rhetorischen Proben äußert 
der finnländische Musikforscher Prof. O. Andersson: »Die Vielseitigkeit, der 
Ernst und die Genauigkeit, welche die Behandlung der musikalischen Themen 
prägten, kommen unserer Zeit gar staunenswert vor.« Der Ernst ihrer 
musikalischen Bestrebungen erhellt auch daraus, daß man 1793 beschloß, 
eine musikalische »Informationsanstalt« zu gründen, die aber nur kurze 
Zeit existierte. Die Bibliothek der »Musikalischen Gesellschaft« umfaßte 


ı) Eine Fußnote läßt uns endlich die Quelle der Etymologie erkennen: Daniel 
Heinsius’ Erklärungen zu Nonnus (Aristarchus sacer, sive exereitationes ad Nonni 
paraphrasin in Johannem Leyden 1621). Heinsius war ein holländischer Philolog, 
etwa 1580 in Gand geboren, vom König Gustav Adolf zum Historiograph und »Privat- 
ratgeber« (conseiller priv&) ernannt. Vgl. Biographie universelle T. 19, S. 582a. 

2) »... Heus itaque, O! Bone, quatuor modo voces audiuntur, et una tamen lo- 
quitur; quatuor modo loquuntur, et una solum auditur: quatuor canunt, et tamen 
concinnunt ...« ete. anderthalb Seite. 

3) >»... donec animus in aptum devenit statum, quo et lux veritatis facilius in 
fundum eius illabi queat et fax veritatis fecilius accendi .. .« 

#) „Immo quod addiderint (sel. moderni), satis superque probant egregia Corelli, 
Geminiani, Caldarae, Marcellonis, Bononeini, Handeli aliorumque opera. Nec tamen 
dissimilandum, quod multi nunc Musici non id agant, ut animos auditorum capiant, 
flectantque, quam potius, ut Musica eorum subtilitate sua, quam oppido pauci ad- 
sequuntur, teretibus tantum probetur auribus. « 

5) Die Deskription der Musik im $ 2: »Est nempe series sonorum ex sensu quodam 
animi ortorum atque expressorum, motu rhythmico prolata; quae vi pollet sensum 
eundem in audientibus exeitandi, confirmandi, atque alendi.« R 

#) Er war ein guter Flötenspieler und hielt einmal eine Rede »Über die Ein- 
wirkung der Musik auf die Sitten und Denkarten einer Nation«; eine andere Rede 
behandelte »die verschiedenen Schicksale und Veränderungen des Gesanges, auch 
in unserer Zeit und unserem Lande.« 
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gegen 1808 mehr wie zweitausend verschiedene Werke und auch die Instru- 
mentensammlung war stattlich. 

Mit dem unglücklichen Kriege gegen Rußland 1808 wurde der kräftigen 
Musikentwicklung ein jähes Ende gesetzt und Finnland dem russischen Reich 
einverleibt. Kurz nachdem in den zwanziger Jahren durch den Dir. cantus 
und Dir. mus. der Universität, den polnischen Adligen J. K. Downer, die 
Musikalische Gesellschaft wiedererweckt worden ist, traf die Akademie ein 
neuer Schlag, die Feuersbrunst 1827, welche das Wirken der alten Hochschule 
in .\bo beendigte?). 


- 


Lund. 


Ihre Erstehung verdankt Lunds Universität dem Streben der schwedischen 
Großmacht, den geistigen Zusammenhang Schonens mit Dänemark zu ver- 
hindern und statt dessen die neueroberten Teile durch schwedische Kultur 
fester ans Reich zu knüpfen. Acht Jahre nach dem »fetten« Frieden zu 
Roskilde wurde Lunds Universität 1666 gegründet, aber die unkluge öko- 
nomische Organisation und die bunte Mischung von Dänen, Deutschen und 
Schweden unter den Lehrern störten während mehreren Jahrzehnten die 
ruhige Entwicklung der Hochschule, die in den Jahren 1676—1682 und 
1709—1713 sogar geschlossen war. Eine einzige Musikdissertation fällt in 
dieser ersten Zeit: Disputatio philosophica de intendendis sonis 
per tubos acusticos in usum imprimis Maritinum, die von einem 
Dänen, Sam. Lychovius, verfaßt und 1693 unter A. Riddermarcks Präsidium 
verteidigt wurde. Die Arbeit dürfte von Vallerius’ Disp. physico-musica de 
sono, Uppsala 1674, beeinflußt sein?). Erst während der für die Kunst und 
Wissenschaft Schwedens segensvollen »Freiheitszeit«s (1719—1772) kam es 
zu einer Blüte: die Zahl der Studenten wie der Lehrer vergrößerte sich 
rasch und bessere ökonomische Verhältnisse machten ihren wohltuenden 
Einfluß geltend. Auch die Musik gewann dadurch einen Aufschwung: die 
Universität erhielt einen geordneten Musikunterricht — doch anfangs nur 
privat, indem der Professor der griechischen Sprache, P. Estenberg, eine 
kleine Kapelle einrichtete®). Estenberg hatte in Uppsala zwischen 1703 — 1716 


') Bei.der Korrekturlesung erhielt ich von Prof. Otto Andersson, Äbo, ein paar 
Sonderdrucke, die weitere Züge zum musikalischen Lebensbild Abos fügen. Hier 
soll nur der bedeutende Musikamateur Erik Tulindberg genannt werden, der an der 
finnischen Universität 1776 eingeschrieben wurde und 1782 unter Porthan disputierte. 
Die musikalischen Interessen Tulindbergs erhellen aus seiner reichen Bibliothek (ca. 
150 Werke), wo weder Pergolese und Stamitz, noch Haydn und Mozart oder die Dü 
minores Pleyel, Boccherini, Sacchini, Gyrowetz usw. fehlen. Da Tulindberg 1780 bis 
1782 ein akademisches Musikstipendium genoß, muß er im Akademischen Orchester 
unter dem obengenannten Lenning mitgewirkt haben. Unter Haydnschen Einflüssen 
schrieb er sechs Streichquartette, die zwar unsichere Formbehandlung, aber eine gute 
musikalische Begabung verraten. (Vgl. O. Andersson: Erik Tulindberg, Finnische 
Zeitschrift, Febr. 1930.) 

2), Vgl. meinen ersten Aufsatz in den Mitteilungen IGM. I, H.4, S. 69. - In$5 
erklärt der Verf. die Register der menschlichen Stimme »... cum gravis canitur sonus, 
Mox ex pectore aer extrahitur, quod signum est, multum ampliari Tracheam arteriam. 
Quorum aspera arteria non satis dilatari potest, hi impotentes sunt ad Bassum ca- 
nendum, qula plerisque modica est haec dilatatio, et constrictio, hinc plures Altum 
et ienorem canere possunt, quam aut Bassum aut Discantum.« ı) 

‘) Norlind, Allmänt musiklexikon, Art. Lund. 
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seine Studien gemacht und Gelegenheit gehabt, die dortige Blüte der aka- 
demischen Musik zu erleben!). Leider verließ er Lund schon 1727, aber 
seine Kapelle setzte die Arbeit bis in die vierziger Jahre fort. In diesem 
Dezennium wurde eine akademische Kapelle eingerichtet, mit dem bedeuten- 
den Gelehrten Prof. Sven Lagerbring als Insp. mus. und Friedrich Kraus als 

Kapellmeister, der in dieser Eigenschaft bis zu seinem Tod 1780 wirkte. — 
Das Akademische Orchester bestand bei festlichen Gelegenheiten aus 1 Cla- 
vecin, 4—6 Violinen, 1 Bratsche, 2 Violoncellen, 2 Flöten, Waldhorn, 
frompet und Pauken. 1779 wurde das alte Clavecin durch »eine neue, 
bisher unbekannte, sog. Spinette anglaise oder Fortepiano« ersetzt. 1788 
schlug man dem Konsistorium vor, die gesammelten Werke »des großen 
und in seiner Kunst weitberühmten Mozart« zu kaufen, aber erst nach 
il Jahren Zögern, ob sie »geeignet« waren, wurden sie angeschafft?). 


Als wissenschaftliche Äußerung des neuerwachten musikalischen Interesses 
erschien schon 1745 eine Diss. hist. de Musica Sacra generatim, et 
Ecclesiae Sviogothicae speciatim. Der Respondent hieß Jonas Ödman 
und am Disputationsakt präsidierte Sven Lagerbring. SectioI ist in einigen 
ganz kurzen Paragraphen eingeteilt, aber mit äußerst langen und detailierten 
Fußnoten versehen. Hier werden verschiedene Fragen der Musik gestreift: 
die Auffassung der Tonkunst bei den antiken wie auch späteren Verfassern 
(Burman in Uppsala) — der Schall und die Luftvibrationen — die Kraft 
und Wirkung der Musik?) — die Bedeutung der Musik bei den Ägyptern, 
Israeliten, Griechen, Römern, Barbaren — die christliche Musik. Besondere 
Beachtung verdienen die sehr ausgedehnten Bemerkungen über den Grego- 
rianischen Gesang. Verf. beschreibt die Messe nach Du Cange, die Weihe 
der Kirchenglocken, die Einführung der Orgel nach Europa und deren Be- 
nutzung in kirchlichen Zeremonien. Die Sectio II gibt verschiedene Notizen 
über die fürchterlichen Stimmen und den Musiklärm der germanischen Völker, 
ihre Poesie und Kriegsmusik, die Einführung des Christentums im Norden, 
die Kirchenglocken und Orgel*), die Musik des Brigittenordens in Vadstena, 
die Messe und das Stundengebet, die Reformation. Wie wir sehen, ist der In- 
halt verschiedenartig und die Disposition kaum glücklich. Trotzdem gehört die 
Dissertation zu den besseren und in ihrer sorgfältigen Beachtung der katho- 
lischen Liturgie ist sie ein Beweis für das, nach der wüsten und engherzigen 
Orthodoxie des vorigen Jahrhunderts, dämmernde Verständnis für die katho- 
lische Kirchenmusik’). Beachtung verdient, daß der Verfasser ein Priester war. 


Zu einer weiteren musikwissenschaftlichen Tätigkeit kam es diesmal 
nicht. Wie die 1742 verteidigte Disputatio physica de sono von J. Bi- 
berg, enthält auch die Diss. de principiis harmoniae musicae, I (quae 

1) Vgl. meinen zweiten Aufsatz in den Mitteilungen IGM. II, H.1, 8.12. 

2) M. Weibull, Lunds universitets historia, 1. Teil, S. 336, Fußnote, Lund 1868. 

3) Die gewöhnlichen Beispiele: Achilles, Horatius, Alexander der Große, Martinus 
C'apella, Epaminondas, Saul und David m. m. 

4) Dabei fügt der Verf. hinzu: »Si Kantabona quorum mentio fit in vetusto Epis- 
coporum Scarensium Chronico ... per organum verti debet, etiam saec. XII organa 
Sveciae innotuerunt.« Kantabona bedeutet aber Kirchenglocke. 

5) Wir erinnern an die Diss. von Beilman in Uppsala 1706, die als erste in 
Schweden auf die katholische Kirchenmusik eingeht. \gl. meinen Aufsatz 11, Mit- 
teilungen IGM. I, H. 1, S.1. 
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sonum in genere explicat) von dem Präses des Disputationsaktes, Sam. 
Heurlin, und dem Respondenten B. W. Köllner, 1777, nur die physikalischen 
Grundsätze, während ein zweiter Teil wahrscheinlich nicht herausgekommen 
ist. Wenigstens ist er in Lidens Catalogus disputationum nicht zu finden. 


Als im Jahre 1789 Graf Trolle-Wachtmeister sein Amt als Universitäts- 
kanzler antrat, begann die erste große Blüte der südschwedischen Univer- 
sität, die fast ein halbes Jahrhundert dauern sollte. » An ihrem Anfang werden 
die humanistischen Studien aus ihrem Verfall wiederhergestellt, die Sprach- 
studien durch Johann Lundblad und Math. Norberg, die philosophischen 
durch Matth. Fremling und L. P. Munthe .. .!).« Der Instrumentenbestand 
wurde verbessert. Ein Kanzlerbrief vom 29. Januar 1793 enthält ein Ver- 
zeichnis auf 20 Instrumente. Dazu kam ein Satz Inventionstrompeten, die 
der Kanzler notwendig fand?).. — Kraus war von Chr. Wenster, 1781 bis 
1806 nachgefolgt, dieser von seinem Sohne Emanuel Wenster, 1806 — 1856. 
Unter dem Professor der Geschichte und Mitglied der Musikalischen Akademie 
in Stockholm, N. H. Sjöborg, verteidigte Emanuel Wenster eine Diss. de 
vi Musicae in homines. Nach einigen begeisterten Worten über die 
Schönheit und Macht°) der Musik, untersucht der Verf. die Tonkunst aus 
drei Gesichtspunkten: »quo modo sensus externi afficiantur .. .«, »rationem, 
qua animus movetur....«, »illius vim, exemplis ex historia assumptis .. .«, 
wobei im ersten Fall Eulers Tentamen novum theoriae musicae und im 
zweiten u. a. Sulzers Allgemeine Theorie der schönen Künste?) ausgiebig 
angeführt werden. Im dritten Punkt hebt der Verf. die Bedeutung des 
Rhythmus hervor, fügt aber hinzu, daß die Musik aus drei Dingen besteht: 
Rhythmus, Melodie und Harmonie. Zur Frage wie die Einwirkung der 
Musik zu verstehen ist, zitiert er Leibniz und Sulzer, unter den Beispielen 
»der Macht der Musik« finden wir hier auch die dramatisch aufgepappte 
Legende von »Stratadella« (!) und von gefährlicher musikalischer Kraft ge- 
ladenen schweizerischen Rans-des-Vaches (Kuhreigen), wobei er Rousseau 
als Gewährsmann heranzieht. — Größere Bedeutung verdient die 1818 ven- 
tilierte Diss. de organis musicis veterum Hebraeorum, deren zwei 
Teile vom Präses, Mag. L. G. Wimmerstedt, und den Respondenten M. C. 
Runkrantz bzw. A.L. Schrevelius verteidigt wurden. Die Liste der benutzten 
Literatur weist die folgenden musikalischen Arbeiten auf: Praetorius’ Syn- 
tagma musicum, v. Tills Dicht-, Sing- und Spiel-kunst sowohl den (!) Alten 
als besonders der Hebreer, 1719, Pfeiffers Über die Musik der Alten He- 
bräer, Erlangen 1779, Forkels Geschichte der Musik. — Die hebräischen 
Musikinstrumente sind hier auf drei Gruppen verteilt: Saiten-, Blas- und 
Schlaginstrumente. Anziehend wirkt die Vorsicht der Verfasser, wodurch 


1) Vgl. Weibull, a. a. O., S. 307/308. 


°) 1802 erhielt die Kapelle einen berufsmäßigen Trompeter zur Erhöhung der 
Festlichkeiten bei der Mutatio rectoratus. (Weibull, a. a. O., S. 336, Fußnote 1.) 


°) Vgl. oben die Beispiele bei Ödman. 


. *) In den ersten Jahren des 19. Jahrhunderts wurden an der Universität mehrere 
Dissertationen verteidigt, die sich mit den ästhetischen Theorien von Wolf, Baum- 
garten, Mendelssohn, Sulzer, Kant, Schiller und Schelling beschäftigen. Sie wurden 
sämtlich unter dem Präsidium von And. Lidbeck disputiert, einige davon führte dieser 


zu einer einzigen Arbeit zusammen, die die Namen der Respondenten nicht angibt, 
deshalb wohl von Lidbeck selbst herrührt. 
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sich diese Arbeit von allen früheren Instrumentenbeschreibungen in Schweden, 
zumal der israelitischen Instrumente vorteilhaft auszeichnet. Wohl werden 
auch hier die hebräischen Tonwerkzeuge mit europäischen Formen ver- 
- glichen, nicht aber identifiziert; die Hebräer haben sie nicht erfunden, son- 
dern selber übernommen, und die Orgel wird nicht erwähnt!). 


a In den dreißiger Jahren des 19. Jahrhunderts scheint das Musikleben 

Lunds seinen Höhepunkt erreicht zu haben: an der Domkirche wirkte der 
Kantor N. P. Müller, ein hochangesehener Violoncellist, Komponist von 
Männerchorwerken, Sologesängen und sogar Streichquartetten; zwischen 
1830—1836 lebte in Lund der bekannte Violinist K. M. Lundholm, Ole Bulls 
Lehrer, der 1835 Pergoleses Stabat mater zur Aufführung brachte und 
viele populäre Soireen mit Musik gab. Mehrere Studenten widmeten sich 
eifrig der Musik; die Opernkomponisten Bellini, Donizetti, Meyerbeer und 
Auber waren die Modekomponisten. — Am wichtigsten war doch hier wie 
im gleichzeitigen Uppsala der studentische Chorgesang. Schon in den 
zwanziger Jahren bemühten sich zwei akademische Lehrer nacheinander, 
den akademischen Gesang zu organisieren, aber die Verbindung hatte nur 
kurze Dauer. Erst mit. Otto Lindblad begann die erste große Periode 
Lundensischen Studentengesanges: um 1845 stand »Lunds Studentengesang- 
Verbindung« im Rufe des besten schwedischen Männerchors. Die Aka- 
demische Kapelle ging dagegen zurück, um am Anfang der fünfziger Jahre 
kaum noch zu existieren. Von den Professoren dieser Zeit arbeiteten aber 
C. J. Tornberg und L. F. Westman eifrig für die Instrumentalmusik, der letztere 
brachte sogar ein Streichquartett zusammen, das oft in seinem Hause musi- 
zierte. Beide hatten ihre Studien in Uppsala gemacht und die dortige 
Blüte der akademischen Musik unter Haeffner erlebt. — Mit W. Th. Gnoß- 
pelius, der 1858 Wenster als akademischer Kapellmeister nachfolgte, kam 
ein neuer Aufschwung, der sich in liebevoller Pflege der Kammermusik und 
Werke für Chor und Orchester äußerte. Schon im folgenden Jahre stiftete 
er eine Musikgesellschaft und gleichzeitig erlebte der Studentengesang unter 
dem energischen und tüchtigen K. G. von Sydow eine neue Blüte. Gleich- 
zeitig fing die musikwissenschaftliche Arbeit an: die erste Dissertation in 
dieser Reihe »Wie ist eine zeitgemäße Auflage von Bellman, dem 
schwedischen Volk wie seinem Dichter würdig, herzustellen®« 
(schwedisch) von M. Ullman, 1856, hat allerdings wenig mit der Musik zu 
tun, — einen zentralen musikwissenschaftlichen Gegenstand behandelt da- 
gegen J. Fr. Sandberg in seiner Arbeit, 1859, »Über die Sonate und 
deren historischen Entwicklung « (schwedisch). Der Verfasser betrachtet 
die Sonate als eine der gediegensten aller musikalischen Kunstformen, gibt 
aber nur die weite Definition des Sonatenzyklus, nicht die der Satzform, 
die ihm vollkommen unbekannt scheint, wenigstens findet man darüber in 
der Dissertation kein einziges Wort?. Wann und wo die Sonate aufge- 


1) Die Diss. schließt mit Forkels Urteil über die hebr. Musik: »nihil aliud in 
causa video, cur Musica Hebraeorum laudetur, quam quod horrendum efficere po- 
tuerit strepitum.« — Dieser Satz ist in der Tat epochebildend für die Betrachtungs- 
weise der israelitischen Musikkultur, wenigstens im damaligen Schweden. 

2) Allerdings heißt es, daß der erste Satz in den Sonaten von Ph. Em. Bach »in 
Sonatenform geschrieben« ist, weiteres aber erfahren wir nicht. Die Sonaten Mozarts 
geben zu folgender Bemerkung Veranlassung: »Im ersten Satz räumt Mozart für eine 
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kommen ist, läßt sich nicht ermitteln, aber wahrscheinlich ist ihr Ursprung 
die Suite. Corellis und Bibers Sonaten haben wenig mehr als historischen 
Wert, »die Sonaten Francesco Durantes bilden einen Übergang von der 
Gesangs- zur Sonatenform«; »man nimmt gewöhnlich an, daß Seb. Bach 
den Übergang zu demjenigen Abschnitt der Sonatengeschichte bildet, die 
sich von der Mitte des 18. Jahrhunderts bis zum Tode Ph. Em. Bachs, 
1788, streckt«. Die goldene Zeit folgt mit den Wiener Klassikern, vor allem 
Beethoven, dessen letzte Werke aber »mehr von den Verirrungen des 
menschlichen Genies als dessen höchstem Glanz zeugt«'). — Die 1861 ver- 
öffentlichte Abhandlung »Untersuchungen über die Tonhöhe, Intenzi- 
tät und Klangfarbe tönender Röhre« (schwedisch) von Astolf Mozart (!) 
Möller ist rein physikalisch’), die im folgenden Jahre ventilierte Arbeit 
»Über den evangelischen Kirchengesang« (schwedisch) von C.W. 
Skarstedt hat auch eigentlich recht wenig mit der Musik zu tun, ist trotz- 
dem in unserem Zusammenhang nicht ohne Interesse: die Kirche ist princi- 
paliter die Genossenschaft der Heiligen — der religiöse christliche und 
geistliche Gesang ist der höchste Ausfluß der heiligen Wirksamkeit des 
Glaubens — alle sollen singen, wenn nicht als Vorsingende, so doch als 
Mitsingende. Der kirchliche Gesang ist, weil Volksgesang, national, muß 
demnach die Volkssprache benutzen und auch singbar sein, wobei die Me- 
lodie die Hauptrolle spielt. Dagegen verneint der Verfasser die Notwendig- 
keit der Harmonik, »weil sie, obwohl eine Entwicklung aus dem inneren 
Wesen der Melodie, sozusagen die Exegese derselben, doch in so mannig- 
facher Weise geschehen kann, daß sie in dieser Beziehung als etwas Zu- 
fälliges zu betrachten ist... .«. »Der Kirchengesang gehört zum Kultus und 
ist selber Kultus, aber so, daß er die eine hauptsächliche Seite derselben 
darstellt.« »Ein großer Schritt, wenn nicht der größte, zum Verfall der 
Kirche lag eben in der Wandlung des Kirchengesanges zum Chorgesang, also 
so früh wie in den Tagen Gregorius des Großen ...«(!. »Von dem Augen- 
blicke an, als er (der Gregorianische Gesang) zum Cantus firmus verwandelt 
wurde, fiel er dahin.« Verfasser scheint den kirchlichen Begriff »Chorgesang« 
(= einstimmigen Chorgesang) mißverstanden zu haben und glaubt, daß die 
Anfänge der Mehrstimmigkeit darin begründet liegen. Auch für die Besse- 
rung des schlechten Gesanges in den evangelischen Kirchen gilt der Satz: 
»a parvulis incipienda est ecclesiae reformatio«. Verfasser sieht im »Kur- 
rendansingen« Deutschlands eine wichtige Stütze für den Kirchengesang 
und hebt hervor, daß weniger die Choräle an sich (ihr » Daktylengerassel«, 
ihre schwierigen Melodien, das begleitende Orgelspiel etec.), als vielmehr der 


Art kantilenartigen Zwischenmotivs Platz ein, was bei ihm ganz eigenartig ist.« Damit 
zielt wohl der Verf. auf das zweite Thema der Sonatenexposition. 


‘) Das ist ja damals das allgemeine Urteil gewesen. Verf. teilt die Beethoven- 
schen Sonaten in fünf verschiedene Gruppen ein: 1. op. 6, 49, 79 »vorbereiten« die 
Haydn-Mozartsche Periode, II. op. 2, 7, 10, 13, 14, 22, 26 folgen dem Muster dieser 
Meister genau (!), III. op. 27, 28, 31, 54, 78 bilden den Übergang zur IV. Gruppe: 
op. 53, 57, 81, 90 zeigen den selbständigen Beethoven. In der V. Gruppe: op. 101, 


106, 109, 110, 111 ist die Originalität zu weit getrieben, doch keineswegs so wie in 
seiner weltbekannten 9. Symphonie (!!). 


°) Verf. gibt eine Kritik der Poissonschen Formeln für die Schnelligkeit und 


Kondensation der Luft in einer in beiden Enden offenen Röhre und ventiliert mehrere 
für den Orgelbau bedeutende Fragen. 
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ungenügende Gesangsunterricht der Schulen und die Unwissenheit der 


 Kantoren der wirkliche Grund des choralen Verfalles sind. — Nichts im 
: Idee des (evangelischen) Kirchengesanges stehe der Wiederaufnahme von 
 Antiphonen (aus der alten Kirche) entgegen und Verfasser schließt sich 


wa 


einer Äußerung der Evangelischen Kirchenzeitung XXVIH, 339, an, wo es 
heißt: »Man nehme also solche alte Antiphonien und Sequenzen wieder in 


‚die Liturgie ein und in die Gesangbücher auf, und man wird sehen, wie 


bereitwillig jetzt noch das Volk dieser Einrichtung entgegenkommen ... 
wird ...« Skarstedts Dissertation verdient heute noch ernsthafte Beachtung. 


In den siebziger Jahren erlahmte das Musikinterresse in etwat), aber 
schon im folgenden Jahrzehnt konnte man die musikalische Wirksamkeit 
in größerem Umfang wieder aufnehmen. Den Gesangverein leitete jetzt 
Heinr. Möller, der aus dem größeren Chor ein Eliteensemble zur Pflege 


_ des kunstvolleren Gesanges auswählte, — die Akademische Kapelle dirigierte 


” 


G. W. Heintze. Einige Jahre vor der Jahrhundertwende wurden die beiden 
Dienste unter Alfred Berg vereint, der eine erneute Blüteperiode des Lun- 
densischen akademischen Musiklebens einleitete?). Von großer Bedeutung 
für die städtische Musikpflege wurde außerdem sowohl die 1902 von An- 
dreas Hallen ins Leben gerufene Südschwedische philoharmonische Gesell- 
schaft, die in vielen Konzerten Werke für Chor, Soli und Orchester auf- 
führte®), wie auch die Norlindsche Musikschule (1891) und das ebenfalls 
in Lund errichtete Südschwedische Musikkonservatorium, 1909. 


Die kräftig aufblühende deutsche Musikwissenschaft der späteren Hälfte 
des 19. Jahrhunderts, die in seinen letzten Jahren zur Internationalen 
Musikgesellschaft führte, wurde auch für die schwedische Musikgelehrsamkeit 
wichtig. Zum erstenmal sollte diese in direktem Zusammenhang mit der 
internationalen Forschung gestellt werden. In Berlin studierte zu dieser 
Zeit ein junger Student aus Lund, Tobias Norlind, der 1899 in der von 
Lindgren und v. Steyern gegründeten »Schwedischen Musikzeitung« *) seine 
ersten Musikartikel geschrieben hatte. Im folgenden Jahre veröffentlichte 
er in den Sammelbänden IMG. einen Beitrag »Die Musikgeschichte Schwe- 
dens in den Jahren 1630 —1730«, womit er seine bis in unsere Zeit hinein- 
reichende Wirksamkeit als Musikforscher eröffnete. Mit der verdienstvollen 
Arbeit »Lateinische Schullieder in Schweden und Finnland« (schwedisch) 
habilitierte er sich 1909 als Privatdozent der Musik- und Literaturgeschichte 
und wirkte als solcher an der Universität Lund bis 1918, um nachher 
ein Lehramt in der Musikgeschichte und Ästhetik an dem Stockholmer Kon- 
servatorium anzutreten. Norlind hat an verschiedenen Gebieten der Musik- 


1) Die im Jahre 1875 verteidigte Dissertation über »Die geschichtliche Ent- 
wicklung des französischen mittelalterlichen Dramas von ältester Zeit 
bis 14024 (schwedisch) ist eine hübsche Arbeit, weiß aber von der Rolle der Musik 
nichts zu erzählen. Für Adam de la Halles Bedeutung als Musiker wird auf einen 
Aufsatz von Bottee de Toumon und auf Coussemakers (Euyres completes d’Adam 
de la Halle, Paris 1872, hingewiesen. 

2) Dagegen wurde 1895 der Dienst als Domkirchenorganist von dem akademischen 
Kapellmeisteramt abgesondert. (Vgl. Tegner: Lunds universitet 1872—1897, S. 128.) 

) Z.B. Mendelssohns Elias, Das Liebesmahl aus Wagners Parsifal, Saint-Saens 
Leier und Harfe. 

#) Vgl. meinen Aufsatz II in den Mitteilungen IMG. II, H. 1, S. 25. 
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i aft gearbeitet: der Ursprung der Musik, Geschichte des Rezitativs, 
a Folkloret), terpischk Musik?), die weltliche Tonkunst des Be 
alters), Instrumentengeschichte‘), tanzmusikalische Formen, die Suite ), bie? 
graphische Arbeiten über einzelne Meister und reproduzierende Künstler‘), 
Handbücher im Dienste des Unterrichts und lexikalische Werke?). Vor allem 
hat er natürlich seine Kräfte der schwedischen Musikgeschichte gewidmet 
und seine wichtigsten Werke sind die sich darauf beziehenden Artikel des 
Allgemeinen Musiklexikons (1915), die wertvollen Aufsätze über die Musik 
in Västeräs, in Uppsala und an den schwedischen Schulen usw. und die 
schwedische Musikgeschichte, deren erste Auflage er 22-jährig veröffentlichte. 


Durch seine auf eigenem Quellenmaterial fußenden Musikschriften ist 
Norlind der Begründer der schwedischen Musikforschung und als solcher 
hat er eigentlich nur einen einzigen großen Vorgänger gehabt, Abr. A:son 
Hülphers®). Leider mußte er seine Kräfte durch andersartige Erwerbsarbeit 
zersplittern°); als er seine Dozentur verließ, konnte er die Musikstudierenden 
nicht mehr durch akademischen Unterricht leiten und der hoffnungsreiche 
Anfang Lundensischer Musikwissenschaft war zu Ende. Von seinen Schülern 
in Lund seien erwähnt der Domkapellmeister Dr. Preben Nodermann!°) und 
Dr. Anrep-Nordin, Gothenburg!). — In seinem neuen Wirkungskreis in Stock- 
holm, wo er auch dem Musikhistorischen Museum vorsteht, rief Norlind 
1919 eine Schwedische Gesellschaft für Musikforschung ins Leben, deren 
Publikationen er bis 1926 leitete. Auch in Stockholm hat er mehrere 
Schüler gehabt. Zwei von diesen habilitierten sich als Dozenten der Mu- 
sikwissenschaft: Dr. Gunnar Jeanson!?) an der Hochschule zu Stockholm, 
1926, und der Schreiber dieser Zeilen!?) an der Universität Uppsala, 1927. 


ı) Über die Sprache und die Musik (1902), Studien in schwedischer Folklore 
(I.—II. Abt. derselben), (1911), Schwedische Volksmusik und Volkstanz (1930). 

2) Das wöchentliche Ritual des Vadstena-Klosters (1907), Schwedische Kirchen- 
gesangbücher aus dem 16. und 17. Jahrh. mit gedruckten Melodien (1906). 

®) Lateinische Schullieder usw. (1909, vgl. oben im Text; eine Vorstudie dazu 
bildet der Aufsatz »Schwedische Schullieder im Mittelalter und in der Reformations- 
zeit« in den Sammelbänden IMG. 1901), Schwedische Melodien des Mittelalters (1903). 


*) Beiträge zur Geschichte des Marinentrompetes (1922), Die Streichharfe (Rez. 
von Prof. Anderssons Abhandl., 1922), Beiträge zur Geschichte der Kantele (1923), 
Ein Buch über Musikinstrumente (1928). 

5) Zur Geschichte der polnischen Tänze (Sammelbände IMG. 1911), Schwerter- 
tanz und Bogentanz (1911), Zur Geschichte der Suite (Sammelbände IMG. 1906). 


*) Beethoven (1907, 1923), Beethoven und seine Zeit (1925), Wagner (1923), Zur 
Biographie Christian Ritters (Sammelbände IMG. 1910), Die Familie Düben (Kretzsch- 
mar-Festschrift 1918), Erich Gustav Geijer als Musiker (1919), Jenny Lind (1919), 
Olov Ahlström und das Gesellschaftslied im Zeitalter Anna Maria Lenngrens (1926). 


?) Schwedische Musikgeschichte (1901, 1918), Allgemeine Musikgeschichte (1922), 
10a wir der Musikgeschichte (1923), Allgemeines Musiklexikon (1913/1915, 

°) Vgl. den Aufsatz II (Mitteilungen IGM. II, H. 1, S. 18 f.). 

°) Norlind wirkte mehrere Jahre als Lehrer und Rektor an höheren Volksschulen. 

1%) Studien in schwedischer Hymnologie (schwedisch), Diss. 1911. 

") »J. M. Kraus« (schwedisch), Diss. 1924. 

'?) »August Söderman. Leben und Wirken eines schwedischen Tonsetzers« 
(schwedisch), Diss. Stockholm 1926. 

12) Über die schwedischen Sequenzen. Eine musikgeschichtliche Studie I, I. 
(Veröffentlichungen der Gregorianischen Akademie zu Freiburg in der Schweiz, her- 
ausgegeben von Prof. Dr. Peter Wagner, Heft XIII.) Diss. Uppsala 1927. 


ud 
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L’enseignement de la musique aux universites francaises. 
Par Andre Pirro. 
(Suite.) 
Ce que cet ötranger se piquait d’offrir avec une abondance et une se- 


. eurite provocantes, &tait alors dans le desir de tout clerc, s’il avait quelque 


ambition de s’elever au dessus du commun. Dans le po&me des Coquards, 
dont Pauteur est anonyme et la date indecise, mais qui fut certainement 
rime assez longtemps apres le passage de Fernandus, il est dit: 


Cocquart qui scet parler latin congru, 
Jouer d’orghes et chanter sur le leu... 


et la «response» & cette proposition explique: 


Ung clerc mixte qui scet lire et chanter, 
Jouer du leu, des orgues et harper, 
Tousjours sera partout bien venu, 

Plus tost congneu, de ce ne doubtez mie, 
Que ne. sera ung maistre en theologie.. .!) 


C’est bien au-dessus de ces mondains, teintes d’art et de science, que 
nous apparait, de 1450 & 1455, l’un des successeurs de Henri de Saxonia, 
le maitre &s arts Arnoul Greban. A la verite, il serait imprudent de trop 
insister ici sur les merites du compositeur, mais son «&uvre litteraire est 
remarquable, et il convient d’ajouter que, dans son Mystere de la Passion, 
il a souvent recours & la musique, et P’evoque & propos?). 

Le chapitre de N. D. continuait alors & regarder sa psallette comme 
le seminaire de l’universite. En 1456, Joh. Galteri, spe, c’est & dire le plus 
ancien des enfants, sollicitait d’ötre recu clerc de matines, et de pouvoir ire 
ad studium pro addiscendo artes (Arch. nat., LL 119, p. 35). D’autre part, 
on dut tenir compte & Joh. Campane de ce qu’il etait magister in artibus 
pour ’elire organiste en 1459 (ibid., p. 762). Le 9 janvier 1460, le spe fut 
envoye aux £Ecoles (ibid., p. 1055). La m&me annee, J. Montaudouyn, clerc de 
matines, presente des lettres de scolarit& universitaire (ibid., p. 1069). La 
permission d’etudier est confer&e encore & ’enfant de chaur Joh. Soichet, en 
1463 (LL 120, p. 540) et peu apres (janvier 1464) & Joh. Maioris (ibid., p. 562). 

Dans les universites de province, il y a aussi des apprentis musiciens. 
Avant d’&tre maitre des enfants de choeur & Chartres, Jean le Begue &tudiait 
en 1469 & Poitiers (Arch. d’Eure et Loir, G 172, fol. 7). Mais ce ne fut 
sans doute qu’un amateur, cet Anthonius Girardi, originaire du diocöse de 
Vienne, qui, etudiant & l’universit& d’Avignon en 1449, avait obtenu par 
contrat, le 4 novembre, que le juif Mosse de Lisbonne lui apprendrait & 
jouer sur la citara sive arpa diverses chansons: Joyeux espoir, Rostit bollit, 
La bonne volonte que j’ay, etec.?). 

Parmi les &trangers qui se m&laient alors aux &Ecoliers de Paris, quel- 
ques uns sont connus pour leurs aptitudes musicales. Un examen severe 


1) A. Piaget, Les princes de Georges Chastelain (Romania, tome 47, 1921, p. 184). 

2) Pierre Champion, Histoire poetique du 15° s., TI, 1923, pp. 175—178. 

3) Annales d’Avignon et du Comtat venaissin, VI, 1, 1919, p. 42 (P. Pansier, Les 
debuts du theätre a Avignon a la fin du 15° s.). 
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des registres oü ces jeunes gens sont nommes devoilerait encore quelques 
menus faits aux chercheurs. Et il faudrait y proceder avec reserve. Que 
savons nous de la capacite artistique de Peter Schöffer, ’imprimeur fameux, 
et le pere de celui qui, au 16° s., edita de si jolies chansons allemandes? 
Il est bien &tabli qu'il s6journa en la «tres glorieuse» universite de Paris, 
oü il figura parmi les bacheliers de 1450, avec Joh. Gerlaci, du diocese de 
Mayence (Auctarium chart. univ. par. I, col. 796). Mais, de Joh. Reuchlin, 
qui s’y trouvait en 1473, puis en 1477, il est certain qu il avait chante 
dans son enfance & la chapelle du margrave de Bade. Les divertissements 
quil 6tait permis de prendre aux champs, apres les journees studieuses, 
staient alors &gayes par le chant figure, ou la musique instrumentale, executee 
cithara vel clavichordio, rapporte Ulrich Surgant, Alsacien qui preceda Reuchlin 
de peu & Paris (De regimine studiosorum libellus, Bäle 1502, consideratio X). 
Il faut sans doute renoncer & croire que Rudolphus Agricola y manifesta 
vers ce temps l& son habilet& universelle, oü la musique ne le trahissait 
past). Mais il n’a pas ete signal& que l’un des deux freres aveugles que 
Tinctoris avait admires & Bruges pour leur talent sur la viole?), enseigna 
les bonnes lettres in celeberrimo gymnasio parisiensi?). Il s’appelait Charles 
Fernand, de Bruges, et figure avec son frere Jean, comme joueur d’instru- 
ments, parmi les serviteurs de Charles VII, en 1488 et en 1490 (Bibl. nat., 
ms. fr. 32779, fol. 384 et fol. 392 verso). Il a laisse des lettres oü se ren- 
contre bien peu de chose relativement & la musique (Epistolae Caroli Pher- 
nandi, publ. par Jodocus Badius Ascensius, le 6 des ides d’avril 1506). 

Ainsi, cette universite, oü il est si difficile de trouver la trace d’etudes 
musicales, abonde en musiciens. Ce n’est que par un dialogue bouffon 
place dans le mystere de I’/ncarnacion, que l’on sait que Jean de Muris 
etait encore &tudie en France, vers 1474, puisque l’auteur a soin d’alleguer 
ce nom, dans la marge, en regard des definitions musicales que declame 
un des personnages. Quant & la pratique, les eccl&siastiques eux m&mes 
n’y etaient pas toujours tres verses. Guillaume Alexis (1505) raille tel 
qui dit savoir l’art de musique, et «n’y entend ne fa ne my»%). Les statuts 
du college de Rodez, en l’universit& de Cahors, portent l’obligation aux 
pretres de ce collöge de savoir le plain chant’). 

L’enseignement parisien des 7 arts passait cependant alors pour ötre 
fort bon. Dans Een schoone Historie van Mariken van Nimweghen, &crite 
en 1465, la sup£riorit& en toute science, möme en musique, des clercs de 
Paris est encore alleguee®). Si, dans le Spiel von Frau Jutten, de Dietrich 
Schernberg (1480), l’heroine qui a pris lecon & Paris est jugee capable 
d’etre choisie comme Sangmeister par les diables”), cet &loge ironique & 
cependant une valeur indirecte. 


a H.E.J.M. van der Velden, Rudolphus Agricola (Roelof Huusman), 1911, 
p. 60. 


e) K. Weinmann, Joh. Tinctoris und sein unbekannter Traktat »De in- 
ventione et usu musicae«, 1917, p. 45. 


°) Du Boulay, Historia universitatis parisiensis, V, 1670, p- 869. 

*) (Euvres poetiques, ed. A. Piaget et E. Picot, 1896, p- 96. 

5) Marcel Fournier, Les statuts et privileges des universites frangaises, II, 1891, p-641. 
°) Maetschappy der vlaemsche bibliophilen, 2° serie, V, 1853, p. 34. 

’) Edit. Edward Schröder, 1911, pp- 14, 36 et 42. 
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Aussi bien, les etudiants ne semblent plus se hasarder & celebrer tout 
seuls leurs f&tes religieuses. Les comptes de la nation allemande pour 1465 
eontiennent un paiement d’une livre 2 sols cantoribus ecclesiae parisiensis. 
La mise est &quivalente en 1475. Deux sols retribuent Vorganiste en 1461 
et en 1465. En 1475, il est specifi& que l’orgue a fonctionn& & la messe 


4 et aux vepres (Arch. nat., H 2588, fol. 2, 24 et 63). Les depenses de la 
m&me nation pour le chant et pour l’orgue sont mentionnees aussi dans 


le livre de ses receveurs (1494—1530; Arch. de l’universit6 de Paris, 9]). 
La nation de France possedait un orgue en la chapelle du college de Navarre: 
un contrat de 1487 en temoigne (Du Boulay, Hist. Univ. par., V p. 779). 
Mais tandis qu'elle &tait ainsi favorisee & l’eglise, la musique subissait des 
retranchements dans le domaine profane. Le 4 novembre 1488, la facult& 
des arts defend d’employer des «mimes», c’est & dire des joueurs d’instru- 
ments, pour la St. Martin, la Ste Catherine, et la St. Nicolas. Un seul mimus, 
2 au plus, seront toleres & la f&te des Rois, oü il sera permis de danser, 
mais avec certaines restrietions. En cette deliberation, il est fait mention 
de la danse accompagne&e cum simplicibus cantilenis (ibid., p- 782). 


Vers la fin du 15° s., deux el&ves d’Obrecht furent en rapports avec 
le personnel universitaire de Paris: Erasme qui vint y &tudier en 1496, 
et Jean de Bruxelles (Mauburnus), appel& par Standonck pour reformer les 
Augustins. Dans le Rosetum exercitiorum spiritualium et sacrarum medita- 
tionum de ce th£&ologien, se trouvent quelques allusions & la musique. 


Si depourvus que nous soyons d’indications sur l’enseignement de la 
musique & cette Epoque, dans l’universit&e de Paris, quelques ouvrages nous 
permettent cependant d’imaginer ce qu’il fut. Jacques Lefevre d’Etaples 
a publie en 1496 ses Elementa musicalia, dedies & Nicolas de Haqueville, 
president aux enqu£tes. Il y rend hommage & ses «precepteurs» en musique, 
Jacobus Labinius et Jacobus Turbelinus, etablit la liste des maitres prin- 
cipaux en cet art, et commence par Mercure, pour terminer par Boece. 
Il note que les mimes et les histrions sont bannis & bon droit de la gent 
des chanteurs, et n’oublie point de signaler, apres tant d’autres, les effets 
de la musique. Tout le reste n’est que calculs. Une dedicace de l’Enchr- 
ridion musices de Nicolas Wollick (1512) temoigne qu’il a enseigne aux 
etudiants de Paris en 1509. 


Les Utilissime musicales regule de Guillaume Guerson, qui parurent le 
17 des calendes d’avril 1513, renferment aussi l’indispensable de ce qu’un 
jeune esprit pouvait desirer connaitre, touchant la «speculation et la pra- 
tique». Bien que redige en frangais, L’art, science et practique de plaine 
musique, publieE sans date, mais au commencement du 16° s., est aussi 
d’essence universitaire: le «prohesme» est un amas de citations'). 

Pour ce temps la, nous n’avons plus la ressource d’aller chercher la 
substance des lecons parisiennes dans les £crits rediges hors de France. 
Les &trangers n’avaient plus besoin d’emprunter & nos maitres, quant a la 
musique. Ce n’est pas pour 6tudier cet art que viennent de Bäle ä Paris 
ces representants des familles Holzach et Ammerbach, venus en 1501. 
Une lettre du pere de Bruno et de Basilius Ammerbach, met ses fils en 


1) Cet ouvrage a 6t& r@edite par Michel Brenet en 1907. 
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garde contre la metrique defectueuse des Frangais. Il les conjure de ne 
pas allonger les syllabes breves, comme on le fait en France, et r&cipro- 
quement!). C’est deja le reproche qu’Adrian Petit Coclicus adressera aux 
compositeurs «belges» en son Compendium (1552), et que merite maint 
compositeur frangais de ce temps?). Si Ottmar Luscinius, ne a Strasbourg 
vers 1478, vint & Paris, ce fut pour y entendre un maitre de grec. Il fut 
raill& pour ce qu’il y apprit dans les Epistolae obscurorum virorum?). Aussi 
bien, dans ces lettres, l’universit& de Paris est-elle donnee pour la mere 
de toutes les sottises qui se propagent en Allemagne et en Italie (p. 34 
de l’ed. mod.). C’est la cependant qu’Adrien Willaert se rendit pour ap- 
prendre le droit. La date de son passage n’a pas et& retrouvee, mais il 
a declar& que c’est avec Jean Mouton qu’il s’exergait alors & la composition. 
Oest aussi avec Jean Mouton que Henricus Glareanus s’entretint, per inter- 
preitem, pendant son sejour & Paris. Bien accueilli par Lefevre d’Etaples, 
Glareanus fut degu par la vanite des discussions en Sorbonne. Il le confie 
& Erasme dans une lettre du 5 aoüt 1517. Sans aucun doute, il fut en 
relations avec quelques clercs plus ou moins savants en musique La 
tradition ne s’&tait pas interrompue, & N.D., de r&compenser les enfants 
de chaur en leur facilitant les etudes. Roger de Collerye, qui a laisse de 
si jolis vers sur la basoche, avait servi & la cathedrale en 1472 (Arch. nat., 
LL 121, p. 601). Chefdeville et Poiret regurent en 1475 des bourses pour 
le college de Navarre (LL 122, p. 41 et p. 517). En 1493 Et. Cadi, en 1494 
Vernoullet, en 1497 Basset furent admis de m&öme & poursuivre leurs etu- 
des (LL 125, p. 3; LL 126, p. 65, p. 497 et p. 550). L’eveque designa en 
1497 Toussaint Argentel pour la m&me faveur (LL 126, p. 582). Reconnu 
capax litterarum, Hugo a Caen fut envoye aussi au college par decision 
episcopale (16 aoüt 1514; LL 132 bis, fol. 150). 

Parmi les chanoines de la cathedrale, vivait alors un magister artium, 
Pierre Mouton, regu en 1509 (LL 132, p. 10). En 1502, cet homme d’eglise 
etait organiste de St. Merry (LL 128, p. 360). Il fut aussi organiste du roi 
et, plus tard, l’orgue de N.D. lui fut confi& pour quelque temps®). 

Un ferment de pratique musicale &tait ainsi constamment entretenu 
en l’universite de Paris. Peut-&tre cela explique-t-il que l’on ait eu si peu 
de souci d’organiser l’enseignement de la theorie musicale avec une certaine 
ampleur. Tous ces anciens enfants de ch&ur &taient censes en connaitre 
deja quelque chose, et il leur &tait laiss&e d’achever de la comprendre, & 
mesure qu’ils avangaient dans la connaissance des sciences exactes. 

A Orleans aussi, certains &tudiants &taient musiciens. En 1518, un 
d’entre eux, le Hollandais Cornelius se chargea de l’orgue pour le service 
de la nation allemande, et refusa toute retribution (Archives du Loiret, 
D 223, fol. 39 verso). En 1508, la nation avait pay& 5 sous tournois & 
l’organiste et 30 aux chanteurs empruntes au chaur de Ste Croix (ibid.). 


!) D. A. Fechter, Das Studienleben in Paris zu Anfang des XVI. Jahr- 
hunderts (Beiträge zur vaterländischen Gesch., Basel 1846, III, p. 160) 

°) Peter Wagner, Gesch. der Messe, 1913, passim. 

°) Ulrichi Hutteni equitis operum supplementum, &d. Böcking, I, 1864, p- 286. 


..,.) C'est Mouton qui joua devant Henry VIII au camp du drap d’or en 1520 (texte 
cite par Mich. Brenet dans la Riemann-Festschrift de 1909, p. 282) 
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Un maitre de droit & l’universit& d’Orleans, Pyrrhus d’Angleberm 
(f 1521), ne dedaignait pas la musique «agreable aux dieux»), et il 
fourni quelques commentaires relatifs A cette discipline dans sa Scholia 
in libros quatuor Floridorum d’Apulee (1518). 

A Paris, Joannes Ravisius Textor (Tixier de Ravisy, } 1524) offrit aux 


‚ecoliers de Navarre des pieces de theätre en latin, d’aprös lesquelles on 


peut supposer que les jeunes acteurs avaient quelque pratique de la mu- 
sique vocale et instrumentale. Tantöt il y fait allusion & des chants, des 
danses, des pieces pour la cythara que l’on ex&cute sur le theätre (Tres 
mundani, mors, natura). Ses trois hypocrites sont soumis & l’e&preuve d’une 
suave harmonie de voix (Duo episcopi, tres hypocritae, stultus, meretrix, 
dives.. L’un de ses &picuriens conseille de chanter et de jouer de l’orgue 
mobilibus digitis (Tres Epicuri, morbus, etc.)?). 

Avant d’enseigner les math&matiques au college royal vers 1532, Oronce 
Finee (f 1555) avait prepare un Epithoma musice instrumentalis (1530)). 
Il a en outre traite de la musique en ses ouvrages de mathematiques, et 
donne, en 1535, une edition de la Margarita philosophica de Reisch. 

Quand Charles de Bourgueville etudiait & Caen (1516 —1519), les &leves 
des colleges dansaient, & la Ste Catherine, & la St. Nicolas, et aux rois, 
avec le «tambourin, la longue flüte & trois trous et un rebec». Les danses 
furent supprimees en 1521: il ne restait plus de place & la musique pro- 
fane que dans les processions oü l’on conduisait, tous les deux ans, au 
mois de mai, les licencies en droit nouvellement gradues, au son des «tam- 
bourins, rebecs et flütes d’Allemand», des ecoles & la cour de l’eglise, avec 
des «chapeaux de fleurs sur leurs bonnets» ®). 

On continuait & encourager les enfants des maitrises & etudier, en leur 
accordant des bourses quand ils muaient. En 1510, Etienne Haro, proviseur 
du college de Justice & Paris, institua une fondation de ce genre en fa- 
veur de deux enfants de ch&ur de Rouen’). A la Sainte Chapelle, de 
nombreux jeunes gens jouirent d’un semblable avantage. Je ne cite que 
Pierre Vermond (1513) et Anthoine Mornable (1530)°). Ceux la, du moins, 
se signalerent par leur talent. Il ne s’en trouve pas de tels parmi ceux 
que les chanoines de N. D. recompensaient de la m&me maniere. Des 
chantres de la chambre du roi, Jacques Colombeau, Jean Devaulx et 
Guill. Dufresne obtinrent des subsides pour s’entretenir aux &coles de 
Vuniversit& de Paris en 1537 et 1538 (Catalogue des actes de Francais 1°", 
VIH, 1905, p. 107 et p. 291. Voir aussi la table alphabetique, IX, 1907). 


Tandisque les mathematiciens appliquent & la musique la rigneur de 
leur methode, les humanistes entreprennent aussi de l’examiner, non dans 


1) Index opusculorum Pyrrhi Anglebermei ... Sermo de musica et saltatione ex 
Luciano, 1517, dd 5 verso. 

2) Dialogi aliquot, ed. de 1536. 

8) La Tres breve et familiere introduction au jeu du luth (Attaingnant, 1529) lui 
est aussi attribuee. 

4) Les recherches et antiquitez de la province de Neustrie, 1588, pp- 227 et suiv. 
Pour la musique dans la vie universitaire de Montpellier, un peu plus tard, voyez 
Felix Platter als Musiker, de Mr. le Dr. Merian (Sb. IMG. 1912, pp. 278—279). 

5) A Collette, Histoire de la maitrise de Rouen, 1893, p. 38. 

6) Michel Brenet, Les musiciens de la Ste. C'hapelle du palais, 1910, p. 64 et p. 87. 
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ses lois, mais dans ses effets, celebres dans les ouvrages de Vantiquite. 
Nombreux sont les gens d’etude qui se plaisent & passer de la demon- 
stration scientifique & l’exercice musical. C’est bien ainsi que le compre- 
nait le maitre de Gargantua, en lui enseignant la musique avec la geo- 
metrie et ’astronomie, puis en l’invitant & chanter et & jouer des instru- 
ments (La vie tres horrificque du grand Gargantua, pere de Pantagruel, 1542). 
Et si Gargantua place encore la musique aupres de la geometrie et de 
arithmetique, dans la lettre que Rabelais lui diete pour son fils, dans le 
prologue au quart livre (1552), c’est un nouvel hommage que Rabelais rend 
ä la pratique, en nommant 58*compositeurs, d’Ockeghem & Willaert. et 
Archadelt. Quelques annees plus tard, Ronsard donne aussi l’enum£ration 
des «excellents ouvriers» qui se sont @leves depuis 120 ou 140 ans. Non 
sans dedain pour la chronologie, il commence par Josquin des Prez, et 
designe, pour le temps present, «le plus que divin Orlande» (Preface au 
Livre de Meslanges, contenant six-vingtz chansons, adressee & Frangois II en 
1560). En ce raccourci d’histoire musicale, entrent sans doute des sou- 
venirs d’ecole. Si, a Toulouse, on accordait, les jours de föte «un peu de 
musique) aux e&tudiants!), & Paris, au collöge de Coqueret, le principal 
Jean Dorat chantait devant ses &l&ves, d’une fort belle voix, et s’accom- 
pagnait sur la luth?). En 1552, l’erudit Marc Antoine Muret avait joint 
une composition musicale & l’edition des Amours de Ronsard, oü sont 
donndes aussi des pieces de Janequin, Certon et Goudimel. Muret avait 
ete un des precepteurs de Montaigne dont les Essais contiennent bien 
des allusions & la musique, empruntees aux anciens. 

Deux professeurs du college de France, Jean Pena (f 1558) et Pierre 
Forcadel ont pu enseigner aussi la theorie musicale, ayant publie, l’un 
Euclidis optica et catoptrica et musica, graece et latine (1557), l’autre une 
traduction de la musique d’Euclide (1565). En son testament, date du 
1° aoüt 1568, Ramus disposa d’une certaine somme afın de payer un 
maitre qui, dans le cours de trois annees, exposerait au college de France 
la doctrine de la musique et de l’arithmetique°). Des ce temps, J. A. de 
Baif se pr&parait & instituer, avec Joachim Thibaut de Courville, une 
Academie de poesie et de musique. Dans les lettres patentes qu’il obtint 
en 1570, il est fait mention des efforts par lesquels, depuis trois ans, il 
se preparait & restituer «la mesure et reglement de la musique ancienne- 
ment usitee par les Grecs et les Romains» ®). «Les plus habiles musiciens 
du monde venaient en troupe accorder le son m&lodieux de leurs instru- 
ments & cette nouvelle cadence des vers mesures qu’il avait inventee» 


(Scevole de Ste Marthe, Eloges des hommes illustres qui ont fleuri en France, 
trad. Colletet, 1644, p. 47)°). 


ı) Ed. Fremy, Henri de Mesmes, d’apres ses mömoires, 1881, p- 14. 

?) G. Cohen, Ronsard, sa vie et son @uvre, 1924, p- 60. — P. Champion, Ronsard 
et son temps, 1925, p. 48. 

°) Goujet, M&moire historique et litteraire sur le collöge royal de France, 1758, I, p.79. 


_ *) Du Boulay donne le texte de ce mandement (Historia universitatis parisiensis, 
VL 1673, p. 714). La teneur manuscrite en est conservee dans les archives de l’uni- 
versite de Paris. 


®) Voyez P.M. Masson, Le mouvement humaniste, dans l’Encyclopedie du Conser- 
vatorre, I, p. 1298. 
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Pontus de Tyard appartient & cette academie, ainsi qu’& ’acadsmie du 
palais’). Des l’an 1555, il avait donne son Solitaire second, ou prose de 
la musique. I y deplore qu’un tel art n’ait de renom, s’il ne lui est acquis 
par un chantre vagabond et sans savoir, ou un mercenaire menetrier. 
Cependant, il prend parti pour le «phonasce», inventeur de melodies effi- 
_ .caces, contre le «symphonete», dont la «musique figuree ne rapporte aux 
 oreilles autre chose qu’un grand bruit». Il met tres haut un art dont les 
symboles prennent realite pour lui. «La moins r&cusable troupe des sages» 
estime que «toute perfection de symetrie» y est contenue, et que l’on y 
trouve «limage de toute l’encyclopedie». Aussi la musique lui semble-t-elle 
«si vivement rapporter entre nous le vrai portrait de la temperance, que 
Pignorant de musique doit penser son äme &tre boiteuse et impuissante 
d’arriver au but que lui montre celle vertu non jamais assez louee». Et 
il se plait & repeter que «la musique est maitresse souveraine, & con- 
soler un deuil, & rapaiser une ire, refreindre une audace, tempe6rer un desir, 
guerir une douleur, soulager un ennui de misere, conforter une langueur). 
L’amoureuse peine, enfin, en est adoucie. Malheureusement, sa röverie 
poetique est gätee — il la croit autorisee — par des calculs sans fin. 
On peut m&me craindre que, par son empressement & &taler des definitions 
et des formules trop connues, cet &v&que de Chalon n’ait trahi les defauts 
de sa science. Celle de l’eEvöque d’Auxerre, Jacques Amyot, est toute d’em- 
prunt, puisqu’il se borne & tourner en frangais, avec cet agr&ment qui lui 
est personnel, le trait& de musique attribue & Plutarque Il avait ete 
forme aux mathematiques sous Oronce Finee, avait enseigne le latin et 
le grec & l’universit& de Bourges, &tait capable de chanter sa partie avec 
des musiciens, et «souvent avant le diner il touchoit d’un clavecin, pour 
se mettre & table l’esprit plus degage apres ses &tudes serieuses»?). Avant 
sa traduction du traite qu’il joint aux Ecrits de Plutarque, il avertit que 
ce livre «n’appartient point, ou bien peu, & la musique de plusieurs voix 
accordees et entrelac&es ensemble, qui est aujourd’hui en usage», mais «& 
la fagon ancienne, qui consistoit en la convenance du chant avec le sens 
et la mesure de la lettre, et la bonne gräce du geste» (Les @uvres morales 
et meslees de Plutarque, 1575, p. 660)°). Voilä des indications qui, rappro- 
ch&es des remarques de Baif, ne furent peut-&tre pas sans effet sur la 
vocation d’un Jacques Mauduit (1557—1627), le compositeur des C'han- 
sonneites mesurees de Jean Antoine de Baif (1586) ?). 


Il serait vain de pretendre signaler, dans un expose n6cessairement 
abrege, comme celui-ci, les &crivains, m&me les principaux, qui laissent 
apparaitre en leurs euvres le souvenir de ce qu’ils ont appris & l’&cole sur 
la musique. Les protestants savent bien par Calvin quelle enflamme les 
coeurs «& plus grande ardeur de prier», et qu’il importe de r&pudier «tous 


1) Ed. Fremy, L’academie des derniers Valois, 1887. 

2) Lebeuf, M&moires concernant Ühistoire ecclesiastique et civile d’Auxerre, 1, 1743, 
p- 643 

3) Vers cette &poque, Claude Mignault mentionne la coutume des £coliers de 
celebrer par des festins avec musique le jour oü ils rötribuaient leurs maitres: » Ad- 
jiciuntur auloedi, cantores, citharoedi, tibicines, interdum tympana, quasi ad urbis ob- 
sidionem«, etc. (De liberali adolescentum institutione in academia parisiensi, 1575, p. 16). 


4) Michel Brenet, Musique et musiciens de la vieille France, 1911, p. 217. 
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les fringots et fredons de la papisterie » (Institution chrestienne, 1. III, 
ch. 20). Par les comparaisons qu’il imagine, dans les Colomnes (ed. 161 1) 
Guillaume du Bartas prouve qu’il a vivifie la science acquise au college, 
par des experiences complaisamment multipliees. Ainsi, quand il voit les 
astres pousses en «leur orniere eternelle» par l’esprit sorti de la bouche 
de Dieu, mouvements harmonieux, semblables & ceux que, dans l’orgue, 
le vent suscite pour un concert bigarre. Ainsi, quand a parle de tous 
ces contr’accents enchanteusement doux, entendus parmi nous plus clair 
que dans le ciel: 


«La plus pesante humeur, l’hiver, la terre basse 
Vont tenant la partie et plus lente et plus casse. 
Le phlegme blanchissant, ’humide automne et l’eau, 
La teneur qui toujours coule comme un niveau. 

Le sang, la prime et l’air transparentement rare, 
La voix qui fleuretant se point, se tord, s’egare. 

La colere, l’ete, l’element sec et chaud, 

La corde plus tendue et le son le plus haut.» 


Et il va rappelant les bienfaits du «chant harmonieux>», qui apaise et 
console, «donne frein au desir», guerit ceux que la tarentule a surexcites. 
Tout cela n’est que l’interpretation versifiee de ce que les maitres pou- 
vaient lire & leurs auditeurs dans les colleges. C’est aux mömes sources 
que Rene Frangois (Et. Binet) puise les jolies choses qu’il Ecrit sur les 
concerts du rossignol, etc. (Essay des merveilles de nature, 162]). 


D’autre part, Salomon de Caus (Raisons des forces mouvantes, 1615) 
considere l’art en ses principes scientifiques. Jean Titelouze, organiste de 
Rouen, ne neglige pas l’experience en matiere d’acoustique, et Germain 
Forget n’omet pas la musique en son Traicte de lorigine, excellence et 
effects des mathematiques, 1608. 


Eleve chez les jesuites de la Fleche, qui reservaient une place & la 
musique en leur programme d’etudes?), puis &tudiant & Paris avant 1611, 
Marin Mersenne (1588 —1648) parait avoir fond& ses commentaires et ses 
dissertations sur un amas assez ferme de connaissances qu’il avait accumu- 
lees des l’adolescence. Comme Descartes, il apprit d’abord & considerer 
la musique comme une partie des math&matiques. Plus tard, et l’esprit 
deja forme, il eut l’occasion d’entendre Pierre Bertius traiter «en sa classe» 
de musica scenica. Ce maitre avait &t& professeur de math&ömatiques & 
Leyde, s’etait distingue comme historien et comme g&ographe, et avait dü, 
pour ses opinions religieuses, se refugier & Paris, oü il vecut de 1620 & 


1629. ID y enseigna l’eloquence au college de Boncourt et, en 1622, les 
mathematiques au college de France. 


') Au 16° s, les jesuites sont assez reserves & l’egard de la musique. Dans la 
visitation de leur college & Paris en 1578, les motets sont proscrits, A moins de cas 
particuliers, et les faux bourdons seuls autorises (Bibl. nat., ms. latin 10989, fol. 51 
verso. En 1585, il est ordonn& de rejeter la musique trop developpee, les compo- 
sitions oü il y a des repetitions de paroles, et on ajoute: non canantur Orlandi missae, 
nec Magnificat (ibid., fol. 53 verso). En 1587, defense de chanter les &uvres faites 


sur des chansons profanes, et surtout quand elles sont lascives, ou ce qui est fait 
ad cantionem belli (ibid., fol. 63 verso) 


. 
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Mersenne se chargea bientöt, par ses livres et par sa correspondance, 
de suppleer & tous les maitres. Il &tait en rapports avec ceux qui, en 
France, pouvaient discuter avec lui sur la science de la musique, Descartes, 
Fermat, Gassendi, Roberval, ces deux derniers, professeurs au college de 
France). En outre, il &tait curieux d’obtenir, de ses correspondants &tran- 

‚gers, des renseignements sur les questions les plus diverses, relatives & ce 
que l’on peut appeler, avec lui, «musique universelle». Il les payait d’ailleurs 
de retour. Par exemple, dans une seule lettre & G. B. Doni, il r&pond & des 
interrogations multiples, sur ses travaux et sur ses recherches. Il a recueilli 
trois chansons du Canadois, et une des Topinamboux, et il mentionne un 
quadrupede de leur region, grand comme un lapin, qui imite le rossignol. 
Il juge que les chants du comte Thibault (de Champagne) sont «bien &loignes 
de la beaut& des nötres». Un Polonais lui a fait savoir que les regents 
des classes, & Cracovie, enseignaient d’apres un petit livre oü Joannes de 
Muris a fait un abreg&e de Boe&ce (Bibl. nat. ms. fr. 9531 fol. 162 et suiv.). 
En d’autres lettres, le systöme de la musique «flexanime» d’Albert Ban 
est discute, ou bien, il est fait mention de bibliotheques d’Espagne & fouiller, 
de la theorie du chant oriental, de la division du ton en parties 6gales, 
etc. En somme, les problemes principaux de ce que nous appelons au- 
jourd’hui «musicologie» sont envisages par Mersenne, en ses ouvrages pu- 
blies, ou dans ses manuscrits. On pourrait le consid&rer comme le secre- 
taire d’une academie internationale de la science musicale, secretaire in- 
fatigable & satisfaire ou & solliciter les associes qu’il a enröles dans tous les 
pays de Europe. Doni lui cite ’Harmonica poetica de Hofhaimer?), lui 
envoie les madrigaux & 6 voix de Monteverde, loue la cel&bre «complainte 
d’Ariadne», et pourtant juge l’auteur homme «de peu d’intelligence», tout 
comme il accuse Frescobaldi d’etre si peu savant, qu’il ne comprend pas 
les mots un peu rares, «en la po6&sie vulgaire», et en demande l’explication 
& sa femme?°). Par Holstenius, Mersenne recoit quelques indications sur 
les euvres de Michael Praetorius. L’astronome Hevelius lui signale un 
libraire de Danzig, Caspar Förster, qui lui semble bien extraordinaire, pour 
s’etre appliqu& & des th&or&mes de musique dont les g&ometres aux-m&mes 
se detournent*). Et j’omets de rappeler ce que Mersenne a obtenu pour 
nous, de Peiresc, de Huyghens, de Trichet, etc. Les faiblesses de cet esprit 
avide et genereux ont &t& depuis longtemps mises en evidence, mais il 
suffit, pour le r&habiliter et pour l’admirer, de le comparer, par exemple, 
avec Antoine du Cousu, ou avec le P. Parran. Son enseignement est d’une 
telle ampleur, et m&me quelquefois — bien que le contraire ait &t& affirme 
— d’une telle profondeur, qu’il faut le placer au premier rang, parmi 
ceux de notre profession. Mais il y excella, en dehors de l’universite. 


Quelques jeunes clercs musiciens s’&vertuent encore, en ce temps, & 
conquerir des grades, mais la connaissance de leur art ne les y aide point, 


2) On a conserv& de Roberval un travail sur la musique (Bibl. nat. ms. lat. nouv. 
acq. 2341). Voyez, de Gassendi, le tome V de ses @uvres (Lyon, 1658), p. 633 (cf. 
p- 332). 

2) Bibl. nat., ms. fr. nouv. acq. 6205, fol. 238. 

3) Ibid., fol. 265 verso et fol. 289, ete. 

*) Bibl. nat., ms. latin 10347, p. 85. 
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et ils en reviennent göngralement & la pratique. Le chapitre de N.D. en 
avait encore favoris6 quelques uns. Le 10 mars 1637, Mathon et Ferdi- 
nand deviennent, d’enfants de chour, boursiers au college de Fortet (Arch. 
nat., LL 187, p. 576). Le 17 aoüt 1639, Pierre Robert, «spe», gagne le 
möme privilöge (LL 190, p. 551). Ils y avaient ete precedes, en 1625, par 
Toussaint Rahel, dit Sidrac (LL 179, p. 538; cf. LL 181, p. 159 et LL 187, 
p. 287) et, en 1632, par Jean Veillot (LL 185, p. 63). Veillot avait bien 
failli, d’ailleurs, &tre mis en apprentissage chez quelque marchand, & cause 
de Pexiguit6 de sa taille qui le rendait peu propre & figurer dans les 
cer&monies de l’eglise (LL 190, p. 514). Il cessa d’etudier pour occuper 
& Senlis la place de maitre de chant, quand F. Cosset quitta cet office 
pour celui de N.D. & Paris (LL 192, p. 375 et p. 403: 1643). Le sejour 
au collöge de Fortet ne servit & Denys Compaignon qu’& devenir chantre 
a St. Gatien de Tours (LL 193, p. 69). L’education purement musicale se 
serait elle developpee alors, a N.D., au detriment de la grammaire et des 
lettres? Les musiciens formes & l’eglise commengaient-ils & se rapprocher, 
par defaut d’instruction, des musiciens qui vivaient «dans le siecle»? De 
ceux-lä, il est fait peu de cas chez les beaux esprits. Ils sont consideres 
comme des &tres qui pensent peu, ou qui pensent mal, et qui empe&chent 
de penser, puisque, dans les salons, leurs concerts troublent la conversation. 
C’est la ressource de ceux qui n’ont «point d’entretien», comme le president 
Amelot, d’attirer chez soi «flüteurs», chanteuses et symphonie. La remarque 
est de Tallemant des R&aux, et d’autres Ecrivains encore laissent entendre 
que ce peuple sans id&es leur est importun. Il faut s’en tenir ici & ce que 
rapporte Segrais au sujet du comte de Fiesque, dou& d’une jolie voix, et 
qui condescendait & la joindre & celle des artistes sans blason, mais les 
estimait de sottes gens, qui n’avaient pas un grain de bon sens (Kuvres 
diverses, 1723, p. 232). Le nom d’un Guil. Nivers, parisien, se lit pourtant 
sur la liste des etudiants auxquels l’universit& de Paris accorde le titre de 
maitre &s arts (Bibl. nat., ms. lat. 9155, fol. 25 verso; 1661). Quelques prati- 
ciens, au surplus, tentent et meritent par leurs livres de sauver !’honneur 
de la corporation. Ren& Ouvrard (1624-—-1694), maitre de psallette en 
province, puis & la Ste Chapelle de Paris, donne en 1658 un Secret pour 
composer en musique, et redige un volumineux ouvrage reste inedit: La 
musique retablie depuis son origine (Bibl. de Tours, ms. 821). Sebastien de 
Brossard (1654?— 1730) qui dirigea le chant & Strasbourg et & Meaux, rendit 
les plus grands services par son zele de collectionneur, qui enrichit la biblio- 
theque du roi, et il laissa des notes inedites, outre son Dictionnaire de mu- 
sique (1703). 

LA encore, et en d’autres cas aussi, pour la mention desquels Pespace 
nous manque!), Puniversite trouvait des suppl&ants ben&voles aux professeurs 
qu’elle ne fournissait point. Elle ne r&pugnait pourtant pas & Ja musique, 
mais n’en acceptait que les principes math&matiques, comme matiere d’en- 
seignement, et ne Pintroduisait chez elle que pour augmenter la solennite 
de ses fötes. Ainsi, Locke deerivant the manner of making a doctor of physic, 
raconte comment, a Montpellier, en 1676, les violons preluderent & la cere- 


1 VW N ER a 75 3 Br F 
or Jules Ecorcheville, De Lulli & Rameau, 16901730: V’esthetique musi- 
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monie, et jouerent encore entre les phases de la dispute (Fox Bourne, The 
life of John Locke, I, 1876, p. 358). 

Les jesuites, qui accordaient alors une grande place & la musique, -aussi 
bien dans leurs &glises, que sur leurs theätres N), Padmettaient aussi en leurs 
actes scolaires. On lit dans le Mercure galani de novembre 1683 qu’une 
_ soutenance en leur college d’Arles fut precedee et suivie d’un concert (p. 158). 
Le 22 aoüt 1695, au college de Bordeaux, dans les m&mes circonstances, 
les violons jouerent avant la dispute, et apres le troisitme argument (Arch. 
de la Gironde, G 1011). 

A P’universite d’Avignon, d’oü certains &etudiants avaient le droit de 
passer aux universit& frangaises, on ce&lebrait des offices religieux d’actions 
de gräces, en grand apparat musical (15 novembre 1688, 15 mai 1698; 6 de- 
cembre 1699: Arch. de Vaucluse, D 31 fol. 203; D 32 fol. 108 et fol. 138). 


Vers la fin du 17° s., quelques savants apparaissent, dont l’activite au 
college de France devait &tre utile aux &tudes musicales. Tout d’abord, 
Joseph Sauveur (1653—1716) professeur de mathömatiques depuis 1686, 
et dont il est inutile, ici, de rappeler les travaux. Pierre Jean Burette 
(1665 — 1747), fils de musicien, et musicien lui m&me, a laisse des m&moires 
sur la musique et la danse dans l’antiquite. Petis de la Croix (f 1713), a 
traduit un trait@ persan de musique, et disserte sur la musique des orientaux. 

Tandisque, jusqu’au 18° s., il etait possible d’indiquer au moins quelques 
noms de ceux qui repandirent dans la societe frangaise des notions sur la 
musique, notions reduites & des calculs, ou dissoutes en po6sie, il devient 
irrealisable de traiter, avec un semblant d’utilite, de ce qui fut accompli, 
jusqu’& la revolution, pour initier le public & la connaissance de l’art, de 
ses raisons, de ses beautes, de son histoire. Il est inutile de rappeler aussi 
ce que le Journal de Trevouzx, ainsi que l’Encyclopedie, ont fourni & la spe- 
culation, et & la discussion. Il serait cependant quasi scandaleux de ne 
pas nommer ici Rameau, D’Alembert, Diderot, J. J. Rousseau, Benjamin de 
la Borde, mais chacun trouverait en sa memoire & reclamer pour bien 
d’autres personnages importants?). Il faut encourir aussi le reproche de 
Varbitraire dans le choix, en ne citant que quelques personnages du 19° s., 
et uniquement parmi les historiens de la musique. L’excuse, toujours valable, 
est que la liste serait encore plus breve, s’il n’y figurait que des universi- 
taires. Alexandre Choron (1771—1834) pourrait en quelque mesure pre- 
tendre & ce titre, puisqu’il suppl&a le professeur d’hebreu, Audran, au college 
de France, et fut assez bon mathömaticien pour @tre nomme, sur la re- 
commandation de Monge, r&petiteur de geomeötrie descriptive (1795). C’est 
surtout pour la peine qu’il prit de ressusciter les oeuvres anciennes, dans 
l’&cole qu’il avait fondee, ou & la chapelle de la Sorbonne, etant maitre 
de musique de l’universit& depuis 1825, qu’il est digne d’&tre mentionne. 
Fetis le devrait ötre aussi, et Perne (1772—1832), et Bottee de Toulmon 


1) Voyez E. Boysse, Le theätre des jesuites, 1880; C. de Rochemonteix, Un col- 
lege de jesuites aux 17° et 18° siecles, IV, 1889, pp. 36, 48, 191; C. Sommervogel, 
Bibliotheque de la compagnie de Jesus (en particulier, pour Paris, VI, 1895, col. 219— 
275). C#f. G. Dupont-Ferrier, Du college de Clermont au Iycee Lowis le Grand, I, 1921; 
II, 1922; III, 1925. Le depouillement du Mercure galant fournit encore bien des 


details. 
2) Par exemple, pour le P. Andre ou pour Chabanon. 
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qui enrichit la bibliotheque du conservatoire de si precieuses copies. Il 
serait inexcusable de ne pas rendre gräces & un magistrat, de Coussemaker 
(1805— 1876), pour ses Editions d’anciens traites, ou au modeste J. B. Wecker- 
lin, pour ses achats de livres rares destines & la bibliotheque du conser- 
vatoire. Il faut en venir enfin & ceux que l’universite a daign& accueillir, 
dans les dernieres anndes du siecle, en leur accordant le grade de docteur 
&s lettres, pour des theses relatives & la musique. Jules Combarieu fut le 
premier, pour Les rapports de la musique et de la poesie (1894), et ila en- 
seign& pendant plusieurs annees au collöge de France (1904— 1910). Mr. Mau- 
rice Emmanuel a presente & la faculte un Essai sur l’orchestique grecque 
(1895), et Mr. Romain Rolland un travail sur l’Origine du theätre lyrique 
moderne (1895). Tandisque Lionel Dauriac n’avait donne que des cours 
libres, Mr. Romain Rolland eut le privil&ge de faire, en Sorbonne, les premiers 
cours reguliers (1904). Il a eu pour suppleant, en 1910, Mr. Louis Laloy, 
dont Pouvrage sur Aristoxene de Tarente est bien connu (1904). La m&me 
annee, l’historien le plus autorise de la musique frangaise au moyen-äge, 
Pierre Aubry, mourut au commencement d’une carriere qui eüt et& bril- 
lante, et singulierement utile. Son souvenir, du moins, ne s’effacera pas 
en Sorbonne. Sa bibliotheque a &ete genereusement abandonnee aux e&tu- 
diants qui se vouent & l’histoire de la musique. Cest dans la petite salle 
oü elle est conservee que, depuis 1920, ils apprennent les &l&ments, et se 
preparent & conquerir un doctorat lointain, ou quelque diplöme plus rapide- 
ment accessible, par exemple un de ces certificats qui contribuent, par 
accumulation, & composer une licence €s lettres. La musique vivante ne 
leur est d’ailleurs pas refusee. Les professeurs Lichtenberger et Guignebert 
sont arrives & cr&er un choeur et un orchestre universitaires. Chaque annee, 
en dehors de l’enseignement technique, r&eserv& aux maitres futurs, les jeunes 
amis de la musique peuvent entendre des concerts et des conferences qui 
les approchent des grands maitres. Cet hiver, l’orchestre Poulet leur a 
deja offert des a@uvres de Bach, de Händel, de Rameau et de Franck. 


Die Musikwissenschaft in Leipzig und ihre 
Neuorganisierung. 


I. Geschichte und Gegenwart des Musikwissenschaftlichen 
Instituts. 


Von Privatdozent Dr. Hermann Zenck und Dr. Helmut Schultz (Leipzig). 


Ein »Musikhistorisches Seminar« ist an der Universität Leipzig auf 
Antrag Hugo Riemanns, der das Fach dort seit 1895 als Privatdozent, 
seit 1901 als Professor vertrat, im Jahre 1905 eingerichtet worden. Damit 
ist, trotz der äußerst bescheidenen Grenzen, die dem neuen Seminar in 
den ersten Jahren seines Bestehens gezogen waren, der Zeitpunkt bezeichnet, 
von dem an, wie in allen ähnlichen Fällen, eine Organisation der musik- 
wissenschaftlichen Studien angenommen werden kann; neben den für die 
akademische Allgemeinheit bestimmten Vorlesungen setzte die tieferdringende 
Gemeinschaftsarbeit in den Seminarübungen ein, die ihren Rückhalt fanden 


in einer allmählich anwachsenden Bibliothek und Lehrmittelsamml 


ung sowie 
einem Instrument 


— auf lange einem Pianino, dessen Bewilligung schon 
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ein schweres Stück Mühe bedeutete. Besonders fruchtbar war Riemanns 
Streben, durch praktische Vorführung der besprochenen Werke plastische 
»Greifbarkeit« zu vermitteln; er verstand es, die Musizierfreudigkeit der Stu- 
 denten seinem Zweck dienstbar zu machen, steuerte aus seiner umfassenden 
Quellenkenntnis das Material bei und gab seinen historischen Musikübungen 
ihr wesentlichstes Rückgrat: Regelmäßigkeit. Riemanns » Collegium musi- 
_ eum« — der Name greift auf die studentischen Musiziergemeinschaften der 
Jahre um und nach 1700 zurück, die damals freilich der Gegenwarts- 
musik dienten und in Leipzig unter der Leitung etwa des stud. jur. Tele- 
mann und des Thomaskantors Joh. Seb. Bach lange geblüht haben — 
besteht als eigene Körperschaft, deren Gerüst bis heute die Musikwissen- 
schaftler abgeben, während Angehörige der andern Disziplinen und Fakul- 
täten, Mitglieder der Professorenschaft und von Fall zu Fall Hilfskräfte die 
Lücken ausfüllen, gleichfalls seit 1905, und das Seminar trug von 1908 
(seinem zweiten Gründungsjahr) bis 1921 die amtliche Nebenbezeichnung 
»Collegium musicum«, zum Beweis, wie hoch Riemann diese praktische 
Verlebendigung seiner Vorlesungsarbeit einschätzte. Die von ihm verwen- 
deten Orchesterstimmen, vielfach von seiner eigenen Hand stammend und 
seiner Gewohnheit gemäß mit Vortragsvorschriften übersät, sind erhalten, 
ebenso ein Teil seines mit peinlichster Sorgfalt kopierten Anschauungsstoffes 
für die Seminarübungen; eine Auslese seines » Repertoriums«, in dem er 
naturgemäß seine Lieblinge, etwa die Mannheimer, besonders pflegen konnte, 
hat er bei Breitkopf & Härtel unter dem dadurch jedem Sachkenner geläufig 
gewordenen Namen »Collegium musicum« in Druck gehen lassen. 

Anfangs ohne festen Ort, war das Seminar zuletzt in drei Erdgeschoß- 
räumen des zur Universität gehörigen Grundstücks Universitätsstraße 13 
untergebracht, und hier hat Riemann, von 1907 ab unterstützt durch 
Arnold Schering, bis zu seinem Tode 1919 gewirkt, von hier ist seine 
»Schule«, der eine erhebliche Anzahl der heute in der Musikwissenschaft 
führenden Köpfe zugehört, ausgegangen. Die Jahre des Krieges und der 
häufige Wechsel unter den Assistenten, dazu eine sich steigernde, fast 
tragische Menschenentfremdung und Vereinsamung des Forschers, der oft 
auf das größte Unverständnis gestoßen war, haben eine Art Stillstand im 
Weiterbau des Seminars bedingt. 

Mit der Übernahme des zugleich zu einer ordentlichen Professur um- 
gewandelten Lehramtes durch den aus Halle herüberkommenden Hermann 
Abert setzte 1920 ein neues Wachstum ein, äußerlich in der Hinzunahme 
eines eigenen Saales für die Seminarsitzungen, innerlich in der Erweiterung 
der Ziele und Mittel ausgedrückt. Zum Zeichen dessen führt das Seminar 
seit 1921 die Benennung »Musikwissenschaftliches Institut«. Aberts Lehr- 
talent bewährte sich in den verschiedenthemigsten Vorlesungen an Uni- 
versität und Volkshochschule, sein und seines Mitarbeiterstabes Organi- 
sationstalent in der straffen Gliederung der Seminarübungen, aus denen 
eine stattliche Reihe von Dissertationen ihre Keime gezogen hat, wie auch 
in dem erneuten Aufblühen des Collegium müsicum, dessen »Offene Abende« 
regste Beteiligung fanden. Die Ablehnung eines ehrenvollen Rufes durch 
Abert brachte dem Institut mehrere Schenkungen ein, vor allem eine Folge 
lange vermißter Gesamtausgaben großer Meister (vom Verlag Breitkopf 
& Härtel) und einen Konzertflügel (von der Firma Julius Blüthner). 
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Einem zweiten Ruf nach Berlin ist Hermann Abert nach längerem Zögern 
1923 gefolgt. Während eines Interregnums im Sommersemester 1923 hat 
der als Bachspezialist hervorgetretene Kantor Wilhelm Werker das Institut 
betreut. Am 1. Oktober 1923 trat Theodor Kroyer die Nachfolgerschaft 
Aberts an. Er hatte von 1902 bis 1920 in München gewirkt und die 
dortige Institutsbibliothek mitgeschaffen, bis 1923 lehrte er in Heidelberg 
und errichtete dort aus geringfügigen Anfängen ein planvoll aufgebautes 
Seminar mit Bücherei und einem Vorrat von historischen Instrumenten — 
das war, ähnlich wie es gleichzeitig in Freiburg geschah, etwas entscheidend 
Neues —, und eine ebenso geartete Vervollständigung schwebte ihm von An- 
fang an für Leipzig vor. Stufenweise ist das Ziel verwirklicht worden, zunächst 
durch die zerrüttete Währung und ihre Folgeerscheinungen hinausgezögert. 

Mit der Einrichtung einer technischen Werkstatt für Photographie und 
Vervielfältigung wurde begonnen, es folgte der Ankauf einer schätzbaren 
Privatsammlung von Tasteninstrumenten, die Schenkung einer Reihe von 
Modellen zur Klaviergeschichte (durch die Firma Neupert in Bamberg), der 
Erwerb einzelner Streich- und Schlaginstrumente für den Bedarf des Colle- 
gium musicum; dessen Zusammenhalt, durch das Interim aufgelöst, mußte 
neu geknüpft, die bisher einseitig geübte Bevorzugung der Instrumental- 
musik durch Gabelung in Collegium instrumentale und vocale — mit ge- 
trennten Übungsabenden und getrenntem Arbeitsplan, aber bei besonderen 
Gelegenheiten zusammenwirkend — beseitigt werden. Der Zustrom an 
Hörern machte den Besuch der überfüllten freitäglichen Proseminarübungen 
zu einem mehr und mehr lebensgefährlichen Unterfangen; Pläne, in einem 
andern Gebäudeteil des Universitätsviertels ausgedehntere Räume zuge- 
wiesen zu erhalten, scheiterten. Da brachte das der Universität von den 
Erben des Kölner Kommerzienrats und Musikmäzens Wilhelm Heyer (f 1913) 
unterbreitete Angebot auf Ankauf von dessen »Musikhistorischem Museum« 
den Stein ins Rollen; während die Buch- und Bildbestände des Museums 
ihrem traurigen Auktionsschicksal überlassen werden mußten, konnte der 
sächsische Staat die Instrumentensammlung mit ihren 2600 Katalogstücken 
im Sommer 1926 für die Universität Leipzig erwerben und damit als 
Einheit bewahren, und die Stadt Leipzig bot der Sammlung samt dem 
von nun an mit ihr durch Personal- und Sach-Union verbundenen Institut 
in ihrem neuerbauten Grassimuseum die drei Stockwerke des Nordflügels 
als Unterkunft. Der Umzug begann im Frühling 1927, schon im Sommer 
wurde das noch unfertige Institut bezogen, und nach vollendetem Ausbau 
und nach der nicht ohne einige Schwierigkeiten geglückten Einpassung 
der Instrumentensammlung in die ursprünglich einem andern Zweck zu- 
gedachten Räume fand am 30. Mai 1929 die festliche Einweihung des neu- 
organisierten »Musikwissenschaftlichen Instituts und Instrumentenmuseums 
der Universität Leipzig« statt. 

Die Feier — berichtet ist darüber in der »Zeitschrift für Musikwissen- 
schaft« XI, 584 — wurde vor einer ansehnlichen Versammlung im großen 
Saal des Grassimuseums abgehalten; ihr Hauptteil, die Festrede des Direk- 
tors Theodor Kroyer, wird im folgenden wiedergegeben. Daneben sprachen 
Beauftragte des Staates, der Stadt und der Universität, Förderer des In- 
stituts sowie Vertreter der internationalen und der deutschen Musikwissen- 
schaft. Der zweite Teil der Feier hatte sein Schwergewicht in der Weihe 
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der Karl Straube-Orgel. Ihr Taufpate, der führende und anregende Geist 
in der »deutschen Orgelbewegung«, erwies durch den Vortrag vorbachi- 
scher Musik mit künstlerischer Eindringlichkeit die besondere Eignung 


des Werkes, einer Schöpfung der Firma Furtwängler und Hammer in 


Hannover, für die Erfordernisse des Barockklanges. Das Collegium mu- 
sicum instrumentale rahmte den Festakt musikalisch ein und bestritt im 


_ Verein mit dem Collegium vocale die »Tafelmusik« bei dem sich anschlie- 


“- 


ßenden geselligen Frühstück. Dazwischen erhielten die Teilnehmer einen 
knappen Überblick über die Anordnung der Museums- und Institutsräume 
und über die nunmehr verfügbaren Hilfsmittel zu musikwissenschaftlicher 
Forschungs- und Unterrichtsarbeit. 

Die Räume umfassen insgesamt über 2000 Quadratmeter Bodenfläche. 
Davon entfallen auf das Institut 400 qm, und zwar: die Zimmer des Direk- 
tors und der Assistenten; zwei Arbeitsräume mit der Bibliothek, die sich 
in musica theoretica und musica practica gabelt und sich auf der Grund- 
lage der übernommenen Vorräte (die Privatbibliotheken von Hugo Riemann 
und Adolf Thürlings sowie die instrumentenkundliche Fachliteratur-Samm- 
lung Wilhelm Heyers wurden großenteils dem Institut überwiesen) stän- 
dig erweitert, der Hauptbestand als Präsenzbücherei allen Mitgliedern zu- 
gänglich, kostbare Drucke und Handschriften — darunter eine umfängliche 
Reihe von Opernpartituren aus ehemals königlich sächsischem Hausbesitz 
und mehrere Komponistennachlässe — unter Verschluß; ein Zeitschriften- 
zimmer mit 23 laufend bezogenen deutschen und fremdsprachigen Periodica 
und älteren Sammelfolgen; ein Raum mit Schließfächern für die Mitglieder; 
ein Archiv mit der im Entstehen begriffenen Kollektion von Photokopien 
und ikonographischem Material, später auch für Schallplatten- und Film- 
aufnahmen gedacht; ein Saal für die Seminare und Kurse des Instituts 
und für kleinere Musikübungen, hierzu mit ausgewählten historischen Instru- 
menten und Projektionsapparat ausgestattet; ferner die technische Abteilung 
mit Instrumentenwerkstätten, Photozimmer (Famulusapparat), Materialraum 
und Dunkelkammer; dazu zwei abgelegen untergebrachte »Übungszellen « 
für ungestörte Entfaltung des musikalischen Tätigkeitsdranges. Schließlich 
steht für die Übungsabende der Collegia musica, für Darbietungen auf der 
Karl Straube-Orgel und für Vorträge mit Lichtbildern (und Tonfilmen) der 
200 Hörer fassende große Saal des Museumsbaus zu Gebote. 

Die restlichen 1600 qm nimmt das Instrumentenmuseum ein. Das Erd- 
geschoß führt den Hauptbestand aller Gattungen vor Augen, während der 
erste Stock — dem Stifter zu Ehren Henri Hinrichsen-Saal benannt — 
die Kostbarkeiten zusammenfaßt und das Dachgeschoß der systematischen 
Schau der Klaviere, den exotischen Typen und überdies einem Magazin 
für das nicht Zeigbare vorbehalten ist. Näher unterrichtet der bei Breit- 
kopf & Härtel herausgegebene »Führer« (1929). 

In Institut und Museum sind gegenwärtig zwei Assistenten, ein ehren- 
amtlicher Hilfsassistent, zwei Techniker (ein Inspektor für die Restau- 
rierungsarbeiten, ein Skriptor für Photographie und Vervielfältigung) und 
zwei Aufseher tätig. ‘Die Zahl der ordentlichen Institutsmitglieder beläuft 
sich im Wintersemester 1929/30 auf 163. Das starke Anwachsen, begin- 
nend mit 51 im Wintersemester 1923/24, ist teils durch das Heranreifen 
der Musikwissenschaft überhaupt, aber mehr noch durch die Auswirkung 
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der sächsischen Ministerialverordnung vom 1. April 1924 zu erklären, die 
für die künftigen Musik- und Gesangslehrer an höheren Schulen Maturum 
und akademische Ausbildung, und zwar geteilt in dreisemestrige Konser- 
vatoriumspraxis und fünfsemestriges Studium am Musikwissenschaftlichen 
Institut (wo auch die Fachprüfung stattfindet) vorschreibt. Sie ist im 
Prinzip inzwischen von andern deutschen Bundesstaaten übernommen wor- 
den. Das Institut sah sich dadurch vor ganz neue pädagogische Aufgaben 
und zumal vor die Forderung gestellt, vfreie« Wissenschaftsausübung, die 
nach wie vor zur Promotion führen soll, und lehrplanmäßige Stoffaufteilung 
für die Kandidaten des höheren‘ Lehramtes miteinander in Einklang zu 
bringen. Die Vorlesungen der Dozenten — es sind gegenwärtig drei — 
werden wie früher in dem freilich jetzt acht Minuten entfernten Haupt- 
gebäude der Universität abgehalten, dessen Hörsaal 34 ein eigenes Musik- 
podium besitzt; so auch die Kurse der beiden Lektoren für Musiktheorie 
und für Sprech- und Gesangstechnik. Alles sonstige ist im Institut ver- 
einigt: die Vorkurse sollen allgemeiner unterrichten, das Proseminar in 
mehreren Abteilungen durch Vorbild und Referatübung in die wissenschaft- 
liche Methodik einführen, das Seminar (durch eine Prüfung, ein dem medi- 
zinischen Physikum vergleichbares »Musico-Practicum«, abgetrennt) den 
Teilnehmer mehr auf die selbständige und selbstdenkende Mitarbeit stellen. 
Dazu werden im Auftrag der Institutsleitung publice-Kurse über Grenz- 
themen angekündigt, so während der letzten Semester durch den Archivar 
des Hauses Breitkopf & Härtel eine dreiteilige Vorlesung über Geschichte 
des Musikverlags. In gewissen Abständen runden Belehrungsreisen zu 
Stätten alter Musikkultur oder gegenwärtiger Musikindustrie, die durch 
Universitätsmittel ermöglicht werden, die Ausbildung ab. Das Staatlich 
Sächsische Forschungsinstitut für Musikwissenschaft, aus Stiftungsgeldern 
1914, also noch zur Zeit Hugo Riemanns, gegründet, ist dem jeweiligen 
Direktor des Musikwissenschaftlichen Instituts untergeordnet. Seine Zu- 
schüsse dienen vorzugsweise zur Unterstützung von Publikationen, von 
denen zunächst drei Bände selbständig veröffentlicht wurden, während 
vier weitere Bände (seit 1926) im Rahmen der »Abteilung zur Herausgabe 
älterer Musik bei der Deutschen Musikgesellschaft« erschienen (sämtlich 
bei Breitkopf & Härtel); außerdem ermöglicht das Institut Forschungsreisen, 
deren bisher größte den Direktor mit beiden Assistenten und dem Photo- 
graphen 1925 nach Spanien führte. 

Die räumliche Nähe von Institut und Museum ist ein Ausdruck für 
das erstrebte Zusammenwirken von musikwissenschaftlicher, an das Papier 
gebannter Arbeit und von Schulung des historischen Ohrs. Werden schon 
die Institutskurse, insonderheit die über Instrumentenkunde und. Auf- 
führungspraxis, von Anschauungsmaterial durchsetzt, so ist das Collegium 
musicum Instrumentale vollends auf die Nutzbarmachung der Museums- 
schätze eingestellt. Wie das Collegium vocale, besitzt es seinen eigenen 
Bestand an Stimmenmaterial, und es zieht seine wirksamsten Anregungen 
aus den Klangcharakteren der herbeigezogenen historischen Instrumente, 
von denen eine Anzahl bereits voll spielbar ist, ein Ziel, auf das schon 
Wilhelm Heyer planvoll hingesteuert hatte, und eine noch größere Anzahl, 
je nachdem Gelegenheit und Kräfte sich einfinden, spielbar gemacht wer- 
den wird. Die akademische Öffentlichkeit, der beide Collegia als publice- 
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Übungen ohnehin offenstehen und sich auch bei Vorlesungen oder bei 


festlichen Universitätsanlässen zur Verfügung stellen, wird von Zeit zu Zeit 
zu Gaste geladen, desgleichen die Leipziger Ortsgruppe der Deutschen 


 Musikgesellschaft. Aber ebenso beginnt die breitere Allgemeinheit in Stadt 


und Land wahrzunehmen, daß das Instrumentenmuseum keine tote Inven- 


 tarhäufung sein will. Das spricht sich in Schenkungen und Leihgaben 


aus; von den sonntäglichen Öffnungsstunden, 11 bis 13 Uhr, wird’ reger Ge- 
brauch gemacht, regelmäßig wiederkehrende Sonderführungen durch Teil- 
gebiete der Sammlung mit Vortrag ausgewählter historischer Musik sind 
im Gange, und bereits mehrfach sind Versuche, den Reiz vergessener Klänge 
durch das Mikrophon aufs neue und in die Ferne wirken zu lassen, über- 
raschend gelungen. 

Günstige äußere Fügungen und der offenbar in Leipzig immer noch 
wirksame »lokale Musikgeist« haben in dieser Stadt trotz der Ungunst der 
Gegenwart für die Musikwissenschaft einen Arbeitsapparat geschaffen, auf 
den sie stolz sein darf, der sie aber ebensosehr auch zu kultureller Leistung 
verpflichtet. Die Überschau über dessen augenblicklichen Stand soll daher 
nicht als überhebliche Werbung aufzufassen sein. Sie soll vielmehr den 
Wunsch ausdrücken, daß in ähnlichem Aufbau möglichst viele Forschungs- 
stätten innerhalb und außerhalb Deutschlands, je nach den durch ihren 
Ort gebotenen Maßstäben, geschaffen werden und in fruchtbarer Ergänzung 
ihrer Aufgaben nicht zuletzt dem Ziel zusteuern, daß in der Musik, die 
zu bewahren und zu durchdringen ihnen allen obliegt, das Persönliche mit 
dem verbindend Nationalen, das Nationale mit dem verbindend Mensch- 
lichen sich ausgleiche. 


II. Die Wiedererweckung des historischen Klangbildes in der 
musikalischen Denkmälerpraxis. 


Festrede, gehalten am 30 Mai 1929. 
Von Professor Dr. Theodor Kroyer (Leipzig). 


Ich knüpfe an den musikalischen Auftakt unserer Feier an: das soeben 
verklungene Musikstück ist nicht etwa ein Choral (wie es scheinen möchte), 
sondern ein Tanz: der Mohrentanz, nach dem im Jahre 1607 die Man- 
tuaner Hofgesellschaft das Finale der Favola in musica » Orfeo« von Claudio 
Monteverdi getanzt hat; für den Kundigen eine leichtbeschwingte, liebliche 
Weise, wie sie sich im 16. Jahrhundert kaum wiederfindet, — für den Neu- 
ling auf keinen Fall ein Tanz, dazu ist ihm der Rhythmus nicht bewegt 
genug. Dieser Konflikt über den Charakter eines Stückes mag schon die 
eigentümliche Lage der Musik kennzeichnen: keine andere Kunst hat in 
der Stilbestimmung mit solch elementarer Unsicherheit zu rechnen! Eine 
griechische Vase begreift auch ein Blinder als Vase, ein Liebesgedicht ver- 
steht auch der Bauer als Liebesgedicht. Aber in der Musik ist »dorisch« 
nicht immer die Tonart der Wehmut, und »dur« nicht immer der Aus- 
druck der Freude: die Jahrhunderte haben den Sinn der Zeichen und 
Symbole gewandelt. Gewiß hat die Musikwissenschaft diese Sinnwandlung 
früh erkannt, und sie sagt uns, daß Tanz und Tanz im Lauf der Zeiten 
verschiedene Interpretation zulassen, und daß der Tanzcharakter der Moresca 
nur auffällt, wenn man etwa andere Tanzmusik des 16. Jahrhunderts da- 


62 


gegenhält. So ist es in der Musik freilich nicht immer und überall. Andere 
Tänze sind als solche leichter zu erkennen. Die Lamento-Musiken des 
Barock wird auch ein Unerfahrener sofort als Pathos der Trübsal verstehen. 
Das liegt nun einmal im Wesen der Musik überhaupt. 

Aber das ist es nicht allein. Die Moresca, wie wir sie soeben gehört 
haben, birgt noch einen anderen Konflikt in sich. Ich muß mich selbst bezich- 
tigen: ich habe in der Wiedergabe des Stückes nicht das Musikinstrumen- 
tarium Monteverdis, sondern bis auf die beiden Cembali moderne Instru- 
mente benutzt, Streicher, Fagotte, Oboen, Posaunen und sogar Ventiltrom- 
peten — allerdings wie ich glaube, in »klanglicher Sinnerfüllung« (Gurlitt) 
und in stilistischer Angemessenheit; denn die dialogische Gruppierung der 
Melodiezeilen des Tanzes entspricht durchaus dem Klangideal der Renaissance. 
Die Partitur des »Orfeo« gibt darüber keinerlei Auskunft, obwohl sie im 
übrigen das Instrumentarium genauest aufzählt. Legt man aber dieses 
der Instrumentation unserer Moresca zugrunde, so stellt sich heraus, daß 
der von uns erzielte Klang nur halbecht sein kann: Monteverdis »Orfeo«- 
Orchester hat verschiedene altertümliche Instrumente in einer Zusammen- 
setzung und Applikatur, die wir (auch mit {Hilfe eines Museums) nicht 
oder noch nicht für die Wiedergabe seines Werkes verwenden können; 
da sind zunächst die »Zinken«, wofür ich zwei Trompeten ohne die Monte- 
verdischen Sordinen eingesetzt habe; dann die »Viole da brazzo«, wofür 
ich moderne Bratschen und Geigen genommen habe, endlich die Chitar- 
ronen, Organi di legno, Flautini, Clarini, Bassi di gamba — die wir zwar 
im Instrumentarium zur Hand haben, aber nicht mehr recht anzubringen 
wissen und darum sparen — für eine andere, weniger gefährliche Geleger- 
heit. Monteverdi hat die Instrumente seiner Moresca wahrscheinlich fami- 
lienweise gruppiert: die großen und kleinen Zinken mit dem Serpent, die 
Akkordinstrumente (das sind die Klaviere: Gravicembali, Organi, Regali, die 
Lauten und die Arpa doppia) in eins zusammen; und die zehn Violen 
zusammen mit den »due Contrabassi da Viola« und den »tre Bassi di 
gamba«, also nicht mit den Geigen — es sind nur zwei »Violini piccoli alla 
francese« (»Violini ordinarj da braccio«) aufgeführt. Das gibt nun sicher- 
lich eine ganz andere, eigentümliche Klangwirkung, die wir erst noch er- 
proben müssen, — wenn wir können; und das kann bis jetzt niemand, 
denn die echten alten Violen, Zinken und Clarinen sind selten und die, 
die darauf spielen, noch seltener! 

Mit dieser Tatsache bin ich eigentlich schon beim Problem: bei der Frage, 
wieweit die Wiedererweckung des historischen Klangbildes in der musika- 
lischen Denkmälerpraxis überhaupt möglich ist. Wo stehen wir heute? 

Die Musikwissenschaft hat in ihrer Arbeit erst nach anfänglichem Tasten 
und Irren den Kurs gefunden, den ihre Schwestern (man muß es sagen) 
von je gesteuert sind, den Weg der Wahrheit. Sie ist erst jetzt so ganz 
von dem Willen durchdrungen, den Weg der Kompromisse zu verlassen. 
Das ist der Punkt, wo sie sich heute erneuert, wo sie den mit ihr zweck- 
und sinnverbundenen Wissenschaften wesensnah und ganz gegenwartsnah 
ist, wo sie empfängt und wieder gibt, wo sie in ihrem jugendlich unge- 
stümen Wahrheitsdrang erkennt, daß die Idee der »Wissenschaft« im 
höchsten Sinne des Wortes auch ihre höchste Idee sein muß — die Ein- 
sicht, daß die Ausfindung und Wiedererweckung des mannigfaltig wechseln- 
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den historischen Klangideals zur Ganzheit-Erfassung aller Musik unent- 


 behrlich ist. In diesem Teil der Forschungsarbeiten liegt augenblicklich 
ihr Fortschritt überhaupt. 


” Im übrigen: das Suchen nach dem Klang vergangener Zeiten ist ein 
eingeborener deutscher Zug, in keinem anderen Volk so leidenschaftlich 
wie im deutschen; es hat etwas vom Suchen des Deutschen in seiner 


Philosophie, es ist metaphysischer Art, insofern es von dem geheimnis- 


vollsten Prozeß der Musikalität, von dem Ausdrucksgrund der Klangfarbe 
seinen Ausgang nimmt. Und noch eins: dieses Suchen nach dem Klang 
des alten Instrumentariums ist der ersten Bach-Renaissance, auch der Zeit 
Spittas, noch fremd. Auch Chrysander, ja selbst Riemann und Kretzschmar, 
die ersten Stilkritiker ex cathedra, waren sich über die Tragweite des Pro- 
blems noch nicht ganz im klaren. 

Dann aber — es mögen etwa zehn Jahre her sein — kam blitzschnell die 
Erleuchtung, und lawinengleich lösten sich die neuen Gedanken aus dem 
einen los, der die ganze Bewegung veranlaßt hatte. Und jetzt ist es uns 
schon ein unerträglicher Zustand, daß die neuerkannte Wahrheit noch nicht 
Allgemeingut und nur langsam zur Norm der historischen Aufführungs- 
praxis geworden ist. In demselben Maß ist aber die Bedeutung der In- 
strumentenkunde gewachsen, und der Besitz vollkommener Instrumentarien 
ist das Ziel aller Institute der Musikwissenschaft, vornehmlich derer, die 
sich die Stilkunde zur besonderen Aufgabe gemacht haben. 

Dieser steile Aufstieg der historischen Klangforschung hat seinen Im- 
puls nicht so sehr von der allgemeinen Zeitstimmung, vom Geist der Sach- 
lichkeit, als vielmehr von dem letzten Grund aller Stilkunde, der Suche 
nach dem Sinn der Musik. Auch die Musikwissenschaft ist eine Sprach- 
wissenschaft; sie untersucht das Verhältnis zwischen Wort und Ton, erkennt 
den Ton (in seiner Gestaltung) als innere Gesetzmäßigkeit eines geistigen 
Ausdrucks, der das ganze Leben, den ganzen Menschen, die ganze Zeit 
abspiegelt, wie jedes andere geistige Schaffen. Die Musikwissenschaft sieht 
also ihre letzte Aufgabe in den Verschiedenheiten dieses geistigen Aus- 
drucks und seiner Ursachen in der Gegenwart und in der Vergangenheit. Sie 
schaut den Menschen seiner Zeit (auch wie er sich wandelt) in der Trias 
Melodie, Form, Harmonie; und in eben dem Klanglichen, und gerade deshalb, 
muß sie das Klangliche aus der Starrheit der Überlieferung erlösen. 

Und so allein kommt sie zu den andern Wissenschaften als Wahrheits- 
sucherin. Melodie, Harmonie, Form und Klang als ein zusammengehöriges 
Ganzes zu erkennen, daran wollen wir Musikhistoriker mit allen Fasern 
unsers Herzens festhalten. Nicht die Objektivierung der Denkmälerarbeit, 
nicht die geisteswissenschaftliche Synthese allein, sondern die Treue gegen 
das Original auch im Klangbild muß die Zielsetzung und die ein- 
heitliche Gestaltung unserer Arbeit fürderhin bestimmen. 

Also — daß Stil und Klang eine Einheit bilden, ist eine unumstößliche 
geschichtliche Erkenntnis. Aus dem Klangwillen — das heißt: aus dem 
Innersten des Musikgeistes — hat jedes Jahrhundert sein Klangideal, sein 
Instrumentarium, das ihm und nur ihm eigentümlich ist; und mit seinem 
Instrumentarium hat es seine bestimmte, auch im Stil deutliche Auslese, 
die vielleicht gerade wieder durch den Stil bedingt ist (und nicht umgekehrt). 
Es ist jedenfalls klar, daß beispielsweise der im Dialogisieren und Kon- 
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trastieren gesteigerte klangliche Schwall des Barockzeitalters aus der mono- 
dischen Durchdringung der Polyphonie entstanden ist, ebenso wie andrer- 
seits die Vorliebe der Renaissance für den Gebrauch von Bläserfamilien 
und für das unvermittelte Absetzen kontrastierender Farben auf die Lineari- 
tät des A-cappella-Satzes zurückgeht. In der klanglichen Auslese des klassi- 
schen Orchesters, das die Streicher gegen die Bläser überbetont, wird ge- 
rade die Stilwandlung des 18. Jahrhunderts am sinnfälligsten; nicht weil das 
Ohr des Klassikers die pathetische Unterwelt der Generalbaßinstrumente 
abgelehnt hat, sondern weil ein (der linearen Polyphonie entgegengesetztes) 
Durchführungsprinzip, die symphonisch-thematische Arbeit, in Aufnahme 
gekommen ist, ist aus der linearen, registermäßigen Farbengebung die 
melodisch-harmonische geworden. Unwillkürlich bringt man diese Erkennt- 
nisse mit den europäischen Kulturwandlungen in Zusammenhang: in allen 
Äußerungen prägt sich oder besser spiegelt sich die veränderte Stil- und 
Klangauffassung ab. Der ganze Mensch der Renaissance steht in seinem 
klangfrohen Instrumentarium ‚geschrieben: so wie er die Welt in sich er- 
lebt, so hell und zartkräftig klingen seine Zinken und Posaunen; und seine 
Freude am Orgelklang und am reinen Vokalchorklang hat ihren tiefen Grund 
in der harmonischen Geistigkeit seiner Lebensauffassung. Der barocke Mensch, 
der »galante« Mensch, der klassische Mensch — sie alle haben ihre ganz 
persönlichen wesentlichen Klangliebschaften, ohne die man sie sich gar nicht 
vorstellen kann: die gewaltige Orgel mit ihren Himmelstiefen im Wetteifer 
mit Cembalen, Harfen, Geigen, Oboen und anderen Soloinstrumenten im 
spannenden Gegeneinander buntwechselnder Echochöre — sie ist die zur 
Mystik neigende Geistigkeit des Barockzeitalters schlechthin. Klarinette, Flöte, 
Fagott, Waldhorn — das harmonische Streichquartett — die pastose Fülle 
der Serenadenbläser — die stereotypen Paukenbässe — die hellen Akkorde 
der Trompeten, Hörner und Posaunen — kann man sich die Zeit Goethes 
und Beethovens, die Zeit der großen Kriege und der großen Freiheits- 
gedanken anders als mit dieser Vorliebe für durchdringende, ausgeformte, 
dynamisch intensive Klänge vorstellen? 

Ich komme noch einmal auf die »Moresca« zurück. Das eine Beispiel 
mag schon gezeigt haben, daß von der Absicht bis zur Erfüllung praktischer 
Denkmälerarbeit noch ein weiter Weg ist, und daß mit dem historischen 
Instrumentarium allein noch nichts getan ist: man muß — wie gesagt — 
die stilgemäßen Instrumente nicht nur haben, sondern auch »können«. Da- 
mit stehen wir schließlich bei einem Problem des Instrumentenbaus: der 
Nachbildung aus modernem Material; denn die alten Klavier- und Streich- 
instrumente bedürfen besonderer Pflege, verlangen einen zarten Umgang, 
halten den Zugriff der modernen Virtuosenhand nicht mehr aus. 

(Schluß folgt.) 
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